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Meiner Mutter! 




Vorbemerkung 

Vorliegende Arbeit erwuchs aus einem Vers'uche, die 
Geschichte des sächsischen Lustspiels darzustellen. Es 
«ergab sich dabei die Notwendigkeit, einmal über die 
psychologische Wesenheit des Hauptelements der Ko¬ 
mödie: der Komik und des Humors klar zu werden, 
zweitens die theoretische Anschauung üb<|r^das Lustspiel 
zu umgrenzen. Zu beiden Punkten versuchte ich eine 
historische Entwicklung zu geben, dem Ursprünge der 
Arbeit folgend mit Hauptbetonung des achtzehnten Jahr¬ 
hunderts. Vorläufig bricht die Untersuchung über die 
Theorie der Komödie mit Gottsched ab, ohne auf die 
gleichzeitigen und folgenden Vertreter literarischer Kritik 
einzugehen, da dies einem späteren zweiten Teile der 
Arbeit Vorbehalten bleibt, der die Entwicklungsgeschichte 
bis zur Gegenwart führen soll. Dafür den Boden vorzu¬ 
bereiten, erschien es auch notwendig, die rationalistische 
Psychologie verhältnismäßig breit zu behandeln. 

Der Lücken, welche die Arbeit aufweist, bin ich 
mir wohl bewußt, besonders seit Herr Professor Dr. 
Rieh. M. Werner so freundlich war, mir wichtige Hin¬ 
weise zu geben. Da die Abhandlung aber Promotions¬ 
zwecken diente, so erlaubte mir die Zeit nicht, die be¬ 
deutsamen Ratschläge in ihrem ganzen Umfange zu be¬ 
folgen. Ich hoffe aber, Versäumtes im zweiten Teile 
nachholen zu können. 
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Sollte dieser erste wissenschaftliche Versuch schon 
billigen Ansprüchen einigermaßen genügen, so gebührt 
dafür mein herzlichster und aufrichtigster Dank den 
Herren Professor Dr. Max Freiherr von Waldberg, der 
mir zu jeder Zeit den sachkundigen Rat des erfahrenen 
Lehrers und Gelehrten zuteil werden ließ, und Professor 
Dr. Robert Petsch, der nie ermüdete, mir wertvollste An¬ 
weisungen und unschätzbare Winke zu geben, und mich 
auch ermutigte zum Abschluß meiner Arbeit in vorliegen¬ 
der Fassung. 

Da ich im Texte nicht Bezug darauf genommen habe, 
so möchte ich an dieser Stelle hervorheben, welche reiche 
Anregung die Vorlesungen Erich Schmidts über Poetik und 
Max Herrmanns über Geschichte des Theaters mir zu mei¬ 
nem Thema gaben. 

Zum Schlüsse sei es mir noch gestattet, der Heidel¬ 
berger Universitätsbibliothek und ihrem Leiter Herrn Ge¬ 
heimen Hofrat Prof. Dr. J. Wille meinen verbindlichsten 
Dank auszusprechen für die entgegenkommende Berück¬ 
sichtigung aller meiner Wünsche und Nachfragen. 

London, im Juli 1910 


Karl Holl 



Einleitung 

Ohne einen Unterschied von Lustspiel und Komödie 
zu konstatieren, wonach diese sich mehr dem Derb¬ 
komischen, d. i. dem Schwanke zuneigt, kann man wohl 
widerspruchlos den Satz aufstellen, daß die Komödie in 
der allgemeinen Auffassung niedriger gewertet wird als 
die Tragödie 1 ), während doch schon in Platos Gastmahl 
Sokrates seine Tischgenossen überzeugt, „es gehöre für 
einen und denselben Komödien und Tragödien machen zu 
können, und der künstlerische Tragödiendichter sei auch 
der Komödiendichter“ 2 ). 

Woher kommt diese ungleiche Einschätzung der bei¬ 
den Schößlinge, die die dramatische Dichtung trieb? Es 
ist kurz gesagt eine pars pro toto-Wirkung. Sie beruht 
darauf, daß man im Lustspiel die derbkomischen Züge als 
entscheidenden Bestandteil auszeichnet. Die Komödie löst 
Gefühle der Komik aus durch ihren ganzen Handlungs¬ 
verlauf hindurch. Die psychologischen Wirkungen der 
Komik kausal verbunden mit den physiologischen des 
Lachens sind herrschend. Diese Praevalenz der komischen 
Elemente führt schließlich zu einer Bedeutungsgleich - 
Setzung des Komischen, oder besser des dramatisierten 
Komischen mit der Komödie. Und da das Derbkomische 
gröber, robuster, sinnfälliger als das Feinkomische ist, 
so reißt es mit größerer Energie unsere Aufmerksamkeit 
auf sich 3 ). Daraus erklärt sich jene Beurteilung der Ko¬ 
mödie besonders in Verbindung mit der Charakterisierung 
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als hinneigend zum Derbkomischen 4 ). Denn wie der Ka¬ 
lauer unter dem Bonmot, so steht das Derbkomische unter 
dem Feinkomischen 5 ). Das ganze Gebiet der Komik aber 
ist untergeordnet dem allein der Tragik vollkommen eben¬ 
bürtig zur Seite stehenden Humor 6 ). 

Die höchst entwickelte Komödie müßte nun von die¬ 
sem Humor gestaltet und erfüllt sein und müßte ihn 
als den dargestellten Objekten innewohnend in das Be¬ 
wußtsein' des Betrachters hineihprojizieren, ihn zur An¬ 
schauung bringen. Die dazu erforderliche humoristische 
Gemtitsstimmung des Dichters setzt aber, wie im An¬ 
schluß an die Definition des Komischen gezeigt werden 
wird, eine Erhobenheit über die Erscheinungen der Welt 
voraus, einen festen Punkt, von dem aus die Welt bewegt 
werden kann. Darum ist die letzte Form der Komödie 
so äußerst selten. Auch hier wird wieder erklärlich die 
Identifikation von Komödie und Darstellung des, Komi¬ 
schen, noch mehr: das Resultat empirischer Betrach¬ 
tung ist schließlich, der Dichter gestalte aus dem Komi¬ 
schen als Material, und nur daraus, die Komödie. Wenn 
es nun auch dieses Exklusivrecht nicht besitzt, so ist 
es doch ein nie fehlendes Hauptelement des Lustspiels 7 ). 
Deshalb ist, die Komik zu erklären, unsere nächste Auf¬ 
gabe, wehn wir die Theorie der Komödie betrachten 
wollen. 

Anmerkungen zur Einleitung. 

*) Um keinen andern Namen zu nennen, möchte ich nur auf 
Schillers Ausführnngen in „Ueber die tragische Kunst“ hinweisen. 

Es war aber auch eine Zeit, da man die Komödie höher als die 
Tragödie wertete: dies waren die auf Fichte fundierten ästhetischen 
Anschauungen der Romantiker, die in dem Selbstmordspiel der 
Komödie, in ihrer Selbstironisierung, der Negation des Scheines zu 
Gurtsten der Wirklichkeit und umgekehrt die Höchstleistung künst¬ 
lerischer Phantasietätigkeit erblickten. Vgl. dazu Max Dessoir. 
Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 
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*) Platons Werke von F. Schleiermacher, 2. Teil, 2. Bd. p. 452 

») Vgl. Lipps, Komik und Humor: „Psychische Kraft“ und ihre 
Begrenztheit. Genaueres über die „Psychische Kraft“, „Aufmerk¬ 
samkeit“, „Psychische Energie“ p. 117—125. 

4 ) Saintsbury in seiner History of Criticism weist in einem Ueber- 
blick über den griechischen Kritizismus ebenfalls darauf hin, wenn 
er konstatiert : „So the accidental and easily separable extravagances 
and licences of the Ancient Comedy were allowed to obscure its 
merits, and depress its rank, in the eyes of the critic.“ p. 192/3. 

8 ) Vgl. Elster, Prinzipien der Literaturgeschichte p. 323, Abschn. 5 
Elster spricht hier statt vom Derbkomischen von drastischer Komik 
und unterscheidet also: „Wir sondern nämlich, je nach der Grösse 
»des Kontrastes zwischen dem Unberechtigten und Widersinnigen 
einerseits und dem das Unvernünftige aufhebenden Elemente ander¬ 
seits, eine feine und eine drastische Komik: ist der Kontrast gering, 
so liegt das fein Komische, ist er gross, so liegt das drastisch oder 
grotesk Komische vor.“ 

6 ) Vgl. dazu Lipps a. a. O. p. 260: „Humor und Tragik sind 
Geschwister. Und es sind Geschwister, die sich oft schwer unter¬ 
scheiden lassen“, und besonders p. 242 f., wo er den drei Daseins¬ 
weisen des Humors als humoristischer Weltbetrachtung, humoristi¬ 
scher Darstellung und objektivem Humor die entsprechenden Er¬ 
scheinungsformen der Tragik direkt adversativ koordiniert. 


1 * 



Erstes Kapitel 

Entwicklungsgeschichte 
der Psychologie der Komik mit 
besonderer Berücksichtigung 

Lessings 

Was ist Komik? Wenn jeder Erscheinung eine Ur¬ 
sache zu Grunde liegt und das Lachen auf eine komische 
Ursache zurückgeführt werden kann, so ist das Komische 
so alt wie die Menschheit selbst 1 ). Natürlich ist das Ko¬ 
mische nicht die ausschliessliche Ursache des Lachens; 
ich weise nur auf die Gefühle glücklicher Heiterkeit hin, 
die sehr wohl ohne komische Beimischungen zu Lächeln, 
Lachen sich steigern können 2 ). Doch ist es auch als 
psychisches Gebilde vorhanden, so setzte es doch seiner 
bewußten Erfassung durch den menschlichen Geist große 
Schwierigkeiten entgegen, Schwierigkeiten, die noch heute 
keine Übereinstimmung in seiner Definition gezeitigt 
haben 3 ). 

Schon Aristoteles versucht eine psychologische Er¬ 
klärung des Komischen, indem er in seiner Poetik Kap. 5 
erklärt: „Das Lustspiel aber ist wie gesagt eine Darstel- 
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lung von Niedrigerem, nicht jedoch im ganzen Umfange 
des Schlechten, sondern ein Ausschnitt aus dem Bereiche 
des Häßlichen ist das Lächerliche. Besteht dies doch in 
einer weder Schmerz noch Schaden erzeugenden Ver¬ 
fehlung und Entstellung, wie denn sogleich die lächer¬ 
liche (komische) Maske etwas häßliches und verzerrtes 
ist, was keinen Schaden bereitet“ 4 ). 

Mit dieser Auffassung des Lächerlichen als des un¬ 
schädlich Häßlichen übereinstimmend fordert der neben 
dem Griechen zu nennende Römer, Cicero „turpitudinem 
aliquam non turpiter“ 5 ). 

Das Mittelalter hindurch hat dann die dogmatisch 
gerichtete Scholastik keine Neigung, sich mit solchen 
psychischen Individualgebilden abzugeben. Aber die be¬ 
griffliche Abneigung gelehrter Spekulation hinderte natür¬ 
lich nicht die gefühlsmäßige Auffassung des Komischen. 
Ohne besonders auf die Literaturinsel der Hrotsvitha hin¬ 
zuweisen, ist doch zu beachten, wie im Kirchenspiel immer 
mehr die komischen Elemente bevorzugt und ausgestaltet 
wurden 6 ), wie z. B. die Krämerszene, weil das Volk so 
dankbar empfänglich für die noch durch den Kontrast 
gehobenen komischen Effekte war. 

Da mit dem 15. Jahrhundert die starre Fessel ge¬ 
brochen wurde, in die durch das alleinherrschende teleo¬ 
logische Prinzip in majorem ecclesiae gloriam mittelalter¬ 
liche Scholastik den menschlichen Geist geschlagen hatte, 
da entfaltete sich überall ein faustisches -Drängen nach 
Lebensbetätigung 7 ). Dilthey zeigt uns, wie „eine vertiefte 
Energie des Denkens über den Menschen“ entsteht. Nun¬ 
mehr ist wieder Raum und Zeit vorhanden, solche Einzel¬ 
gebiete der Bewußtseinsinhalte wie das Komische zu durch¬ 
prüfen. Über eine Reihe moralischer und physiologischer 
Abhandlungen 8 ) — nur wenige verdienen den Namen eigent¬ 
lich theoretischer Erörterungen über unseren Begriff, wie 
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Scaliget, De subtilitate ad H. Cardanum, Paris 1557 9 ) — 
kommen wir zu dem Tratte des passions de l’äme des 
Descartes, Amsterdam 1650. Bei ihm können wir die 
Brücke zu Aristoteles Zurückschlagen: Komische Lust, 
aus dem wahrgenommenen Schlechten entspringend; eben¬ 
so, und mehr noch, lenkt er als Ausgangspunkt in die 
Folgezeit, wenn er die komische Empfindung als Misch¬ 
gefühl von Lust und Unlust auffaßt 10 ), wenn er bereits 
die durch das komische Objekt berechtigte Schadenfreude 
als konstituierendes Element der Komik, „qui vient de 
ce qu’on apergoit quelque petit mal en une personne 
qu’on pense en etre digne“ hervorhebt 11 ), wenn er das 
Unerwartete und das Überraschende als ursächlich die 
Komik bestimmend aufzeigt, „lorsque cela survient ino- 
pjnement .la surprise de l’admiration est cause qu’on 
s’eclate de rire“ 12 ) und schließlich in seiner ;,Wertbe- 
tonung des physiologischen Prozesses des Lachens Art. 
124—127, wie sie wiederkehrt, nur in anderer Erklä¬ 
rungsweise, bei Kant (Kritik der Urteilskraft § 54) und 
noch in moderner Zeit bei dem Physiologen Hecker (Phy¬ 
siologie und Psychologie des Lachens und des Komischen, 
Berlin 1873 19 ). 

Damit sind bereits die wichtigsten historsichen Vor¬ 
bedingungen zur Begriffsbestimmung des Komischen in 
der Epoche, die unsere klassische Aesthetik gebiert, ge¬ 
geben. Den Einfluß der englischen Philosophen, wie Shaf- 
tesbury’s, Hutcheson’s, Hogarth’s, Burke’s, Homes, die 
alle mehr oder minder von Locke's Ableitung der Begriffe 
aus sensations 14 ) bestimmt, die Wertbetonung der Empfin¬ 
dung sich zu eigen machen, ebenso wie den der französi¬ 
schen Kunstkritiker Dubos und dessen Systematiker Bat- 
teux, der das ästhetische Handbuch der Aufklärung bildet, 
und noch zahlreicher anderer 15 ) müssen wir konstatieren; 
es genügt uns aber im Umfange unserer Arbeit die Be- 
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trachtung Wolffs — besonders dessen Psychologiä empirica 
von 1732 — und Lessings. Der Diktator der deutschen 
Dichtung in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, OottV 
sched gibt uns nirgends eine selbständige Arbeit zur 
analytisch-psychologischen Bestimmung des Begriffs der 
Komik. Aber in seinen Anmerkungen zu der Richterschen 
Poetik (Zufällige Gedanken über Herrn Adam Daniel 
Richters, Reet, zu Annaberg, Regeln und Anmerkungen 
über die lustige Schaubühne. Beiträge zur kritischen 
Historie etc. 7. Bd. 28. St. 1741 p. 572 ff.) finden wir 
wiederholt Auslassungen über das Wesen des Lächer¬ 
lichen. Als dessen Merkmale schreibt ihm Gottsched zu 
1. den Kontrast, 2. das aristotelische Unschädlich-Häß¬ 
liche. Anm. b. „Nur das Ungereimte, Abgeschmackte, 
Thörichte, wenn es nicht sehr schmerzlich oder verderb¬ 
lich ist, erwecket diesen hohen Grad der Lust, den wir 
Lachen nennen.“ Anm. o. „Über Vollkommenheiten lachet 
man wohl nicht. Es müssen ungereimte Sachen seyn, 
die was widersinnisches und abgeschmacktes in sich 
haben!“ Anm. dd. „Die Quelle des Lächerlichen ist also 
bloß das Abgeschmackte oder Ungereimte.“ Diese letzte 
Anmerkung gibt die Auffassung Hermann Baumgarts, 
der in seinem Handbuch der Poetik zu beweisen sucht, 
p. 232 ff., daß „in der That der Begriff des Lächerlichen 
durch die bloße Fehlerhaftigkeit und Deformität als Solche 
konstituiert wird und nicht durch den Kontrast derselben 
mit der Vorstellung des Erhabenen oder mit einer zu Tage 
tretenden Absicht“. Dabei gibt er aber p, 234 ä. a. O. 
mit dem Beispiel des „Verirrens“ eine ausgezeichnete 
Widerlegung seiner eigenen Ansicht, indem er zeigt, daß 
das Fehlerhafte und Deforme nicht an sich lächerlich 
wirkt, sondern hur im Kontrast mit dem erwarteten 
Richtigen. Doch Gottsched stellt diese These im An¬ 
schlüsse an Aristoteles nur zufällig auf. Eine eingehende 
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Untersuchung gibt er nicht. Eine solche finden wir erst 
in Wolff und Lessing. Beiden ist eigen, und damit typisch 
für das 18. Jahrhundert, in der Betrachtung des Komi¬ 
schen die Hervorhebung seiner Kontrastwirkung und seine 
rein intellektualistische Auffassung ohne Berücksichtigung 
der Gefühlstatsachen 16 ). 

Wir lachen nach Wolff über das, was unserm Ver¬ 
stände, opinio, als absurd erscheint: Risus nascitur ex 
, iis, quae nostra opinione absurda sunt. § 743 17 ); und das 
Absurde tritt in Erscheinung in der verstandesmäßigen 
Gegenübersetzung des Klugen, wie sich das Kleine zum 
Großen, das Nichtige zum Vollkommenen verhält 18 ). Noch 
besser wie in seiner Definition tritt die Bedeutung des 
Kontrastes hervor, wenn er von den dem Lachen, dem 
Komischen zugrunde liegenden Tatsachen spricht in § 745: 
Si quis existimat eo, quae fecit alter, dignitati, aut 
personae eius repugnare; ad risum commovetur, und 
in der Anmerkung dazu deutet er auch bereits an, daß 
es im subjektiven Feingefühl des einzelnen liege, ob 
er über etwas sich entrüste, oder es komisch finde. 
Es liegt nahe, dies als Resonanz des cartesianischeh 
Mischgefühls aufzufassen, wie er § 610 erklärt: Affectus 
mixti sunt, qui ex iucundis et molestis constant, seu in 
quibus voluptas ac taedium invicem permiscentur 18 ). Doch 
leider spricht er sich nicht näher darüber aus, und es 
bleibt uns nur die scharfe Betonung des intellektuellen 
Kontrastes im Komischen. 

Damit stimmt Lessing überein. Aber er geht weiter. 
Wie seine ganze Ästhetik in Aristoteles verankert ist, so 
greift er auch in der Bestimmung des Lächerlichen auf 
den griechischen Kunstrichter zurück. Weiter orientierte 
er sich an Mendelssohns Behandlung der gemischten Emp¬ 
findungen, in die sowohl Lust- wie Unlustgefühle ;eingehen; 
beeinflußt durch die englischen Psychologen und Ästhe- 
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tiker und speziell in Leibnizens Monadenlehre begründet 
war sie im Anschluß an Dubos entstanden und bildet 
nun mit für Lessing die Grundlage bei seinen Erörterungen 
über das Lächerliche — und Ekelhafte, wie er es haupt¬ 
sächlich im Anschluß an die Untersuchung des Häßlichen 
in der Kunst im Laokoon XXIII—XXV auseinandersetzt. 
Von seiner angekündigten „Abhandlung vom Lachen", 
seiner „Erklärungsart, woher das Lachen komme" sind 
uns nicht einmal die Vorarbeiten erhalten 19 ). 

Wir müssen den Lessingschen Erörterungen breiteren 
Raum zukommen lassen, denn einmal hat er uns das 
deutsche Lustspiel gegeben und dann ist er für die Ge¬ 
samtästhetik fundamental bedeutsam 20 ). Und wenn auch 
seine Auffassung der Dichtung „verstandesmäßig und 
regelhaft" war, so bedingte dies seine Methode des ra¬ 
tionellen Empirismus, und gerade hierin liegt sein nie 
erlöschendes gesetzgeberisches Verdienst, das der ziel¬ 
bewußten zerstörenden und aufbauenden, positiven Kritik. 

Im 23. Kap. des Laokoon schreibt Lessing: „Homer 
macht den Thersites häßlich, um ihn lächerlich zu machen. 
Er wird aber nicht durch seine bloße Häßlichkeit lächer¬ 
lich; denn Häßlichkeit ist Unvollkommenheit, und zu dem 
Lächerlichen wird ein Kontrast von Vollkommenheiten und 
Unvollkommenheiten erfordert." Dabei beruft er sich auf 
Mendelssohn. (Philos. Schriften TII S. 23) 21 ). Natürlich 
nicht in dem Sinne, als ob dieser die Bedeutung des 
Kontrastgliedes bei dem psychischen Gebilde der Komik 
allein als erster entdeckt habe. Sie haben sich beide 
schon so häufig über das Problem ausgesprochen, daß 
Lessing schließlich selbst nicht mehr weiß, von wem die 
Definition eigentlich stammt, so daß er an Mendelssohn 
am 14. September 1757 schreibt u. a.: „was mit meiner 
(oder vielmehr mit Ihrer) Erklärung des Lachens einige 
Verwandtschaft hat" usw. 22 ) Aber M. hat zuerst scharf 
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formuliert das Lächerliche als „einen Kontrast zwischen 
einer Vollkommenheit und Unvollkommenheit“ 23 ). Ein¬ 
schränkend setzt Lessing a. a. O. der Erklärung seines 
Freundes: „überhaupt ein jeder Gegensatz des Großen, 
Ehrwürdigen, Prächtigen und Vielbedeutenden neben dem 
Geringschätzigen, Verächtlichen und Kleinen, dessen Fol¬ 
gen uns in keine Verlegenheit setzen 24 ), ist lächerlich“* 
hinzu, „daß dieser Kontrast nicht zu krall und zu schnei¬ 
dend sein muß, daß die Opposita . . . von der Art sein 
müssen, daß sie sich ineinander verschmelzen lassen“. 
In diesem Sinne schließt er auch das V. Stück der Hamb. 
Dramat. bei der Besprechung des le Grandschen Lust¬ 
spiels „Der Triumph der vergangenen Zeit“: „diesen Geck 
und diese Närrin selbst zu sehen, ist ekelhafter, als 
lächerlich“. Und dennoch meint er im 25. Kap. des Lao- 
koon: „Das Ekelhafte kann das Lächerliche vermehren; 
oder Vorstellungen der Würde, des Anstandes, mit dem 
Ekelhaften in Kontrast gesetzet, werden lächerlich.“ Kon- 
trasfgebilde, mehr „krall“ und „schneidend“ sind doch 
kaum zu denken! Ja, er formuliert bei Gelegenheit der 
Kritik von Reynards „Zerstreutem •' im 28. St. der Hamb. 
Dram., mindestens ebensoweit gehend wie Mendelssohn, 
ganz allgemein und knapp: „Jede Ungereimtheit, jeder 
Kontrast von Mangel und Realität, ist lächerlich 25 ). Wir 
sehen, Lessing ringt mit der Kontrastformel, er engt 
einmal ein, dann weitet er sie wieder ins Allgemeine. 
Aus dem Bestände der damaligen psychologischen Er¬ 
kenntnis und Einsicht weiß er noch keine bessere Formu¬ 
lierung zu geben. 

Zu einer etwas präziseren Prägung der Definitions¬ 
formel holt er erst bei seinem alten Meister Aristoteles 
Hilfe. Allerdings hätte Lessing auch bereits «einen* 
Freunde Mendelssohn die negative Betonung des assozia¬ 
tiven Faktors beim Lächerlichen, des Gefahrvollen, des 
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Schädlichen entnehmen können, denn dieser hob dessen 
das Lächerliche aufhebende Wirkung mit allem Nachdruck 
hervor; und bei der Annahme des Komischen als einer 
gemischten Empfindung war ja ohnedies der Wettstreit 
zwischen den darin enthaltenen Lust- und Unlustgefühlen 
psychologisch keimhaft begründet 26 ). Insofern hat hier 
auch die These Sommers ihre Gültigkeit: „Alle wesent¬ 
lichen Ideen der Hamburger Dramaturgie sind notwendige 
Bestandteile des Leibnizschen Gedankenkreises“ (a. a. O. 
p. 180), obwohl wir sie in ihrer schroffen Form, die die 
Beziehungen auf Aristoteles nur als dekorative Elemente 
äuffaßt, nicht anzuerkennen vermögen; u. E. trifft sie 
nur insoweit zu, als sie, in moderner Terminologie, das 
Vorhandensein, unter der Bewußtseinsschwelle bezeichnet, 
wodurch damit übereinstimmende Gedanken, psychische 
Inhalte — in diesem Falle speziell des Aristoteles — leich¬ 
ter, d. h. mit größerer Energie erfaßt werden, statt bloß 
perzipiert, apperzipiert werden. So fährt Lessing weiter 
im 23. Laokoonkapitel: „So wenig aber Thersites 
durch die bloße Häßlichkeit lächerlich wird, ebenso¬ 
wenig würde er es ohne dieselbe sein. Die Häß¬ 
lichkeit ; die Übereinstimmung dieser Häßlichkeit mit 
seinem Charakter; der Widerspruch, den beide mit 
der Idee machen, die er von seiner eigenen Wichtig¬ 
keit heget; die unschädliche, ihn allein demütigende 
Wirkung seines boshaften Geschwätzes: alles muß 
zusammen zu diesem Zwecke wirken.“ Und damit, mit 
dem Unschädlich-Häßlichen, das Lessing bereits in den 
Vorarbeiten zum 1 Laokoon notiert 27 ), sind wir bei der von 
uns eingangs herangezogenen aristotelischen Definition 
wieder verlangt. Das eben angeführte Laokoonzitat dient 
uns aber auch zugleich, um die Gemischte-Empfindungs- 
Theorie* wie sie Lessing vorschwebte, ad oculos zu de¬ 
monstrieren: „die Häßlichkeit“ erregt Unlust; „die Über- 
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einstimmung dieser Häßlichkeit mit seinem Charakter“ 
als Harmonie des äußern und innern Wesens einer Person 
bringt Lust hervor, dagegen als Umschreibung der Tat¬ 
sache, daß der Charakter häßlich ist, Unlust; „der Wider¬ 
spruch, den beide mit der Idee machen, die er von seiner 
Wichtigkeit heget“ Unlust, dagegen die Idee der Wichtig¬ 
keit selbst, als ein positiver, ethischer Wert, Lust; „die 
unschädliche, ihn allein demütigende Wirkung seines bos¬ 
haften Geschwätzes“ wegen dieser Unschädlichkeit Lust, 
und schließlich das boshafte Geschwätz, wenn es über¬ 
haupt besonders zu erwähnen ist und nicht einfach als 
Offenbarung des schon gekennzeichneten Charakters auf¬ 
zufassen ist, Unlust: „alles muß zusammen zu diesem 
Zwecke wirken“, d. i. zum Zwecke des Lächerlichen, 
zum Zwecke der gemischten Empfindung des Lächerlichen. 
So weit die Lessingsche allgemeine Psychologie des Ko¬ 
mischen. 

Der Ausdruck „lächerlich“ ist natürlich synonym ge¬ 
braucht für komisch, als das, welches Lachen erregt, wie 
etwa Minna von Barnhelm es gebraucht, zugleich es keim- 
haft definierend IV, 6: „Ist es meine Einrichtung, daß alle 
Übertreibungen des Lächerlichen so fähig sind ?“ Doch schei¬ 
det Lessing scharf das Lachen über einen Gegenstand von 
dessen Verlachen 2 ^). „Wir können über einen Menschen 
lachen, bei Gelegenheit seiner lachen, ohne ihn im gering¬ 
sten zu verlachen 27 b).“ D. h., bei Gelegenheit einer Wahr¬ 
nehmung, der Aufnahme einer Erscheinung ins Bewußt¬ 
sein bemerken wir an dieser irgendwelche Eigenschaften, 
sei es als ihr anhaftende Faktoren, oder als ihr Verhältnis 
zu ihrer Umgebung bezeichnend, oder auch beides zu¬ 
sammen, deren Zusammentreffen sich in unsere Bewußt¬ 
seinsinhalte einreiht als ein psychisches Gebilde der Ko¬ 
mik: Wir lachen darüber. Durch das Lachen bleibt der 
die Erscheinung im Bewußtsein darstellende Inhalt un- 
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verändert. Die Komik ist also äußerlich anhaftend. Daher 
die Redensart: etwas erscheint in komischem Lichte, in 
komischer Beleuchtung. Ist das komische Licht wegge¬ 
rückt, ausgelöscht, dann haben wir immer noch den¬ 
selben Gegenstand. Also: die Komik ist assoziativ 28 ). 

Von dem Lachen als Ausfluß komischer Wirkung 
ist das Verlachen „sehr weit auseinander“ 29 ). Dieses 
nimmt seinem Gegenstände von unserer Hochachtung. 
Sein Wert wird vermindert, sein Ethos, wenn wir darunter 
die Summe seiner ethischen Qualitäten verstehen, ist 
vermindert, also verändert 30 ). Oder anders betrachtet, 
im Vergleich zu dem von uns verlachten Gegenstände 
muß sich unser eigenes Wertgefühl erhöhen, unser Selbst¬ 
gefühl steigert sich. Wir erleben beim Verlachen das 
Gefühl der Überlegenheit, das wir bereits bei der Be¬ 
sprechung von Descartes andeuteten 31 ), und das Lipps cha¬ 
rakterisiert: „Es ist einfach erhöhtes Gefühl des Wertes 
meiner selbst, höhere Selbstachtung, Stolz. Und darin 
liegt nichts komisch Erheiterndes. Das Gefühl der Komik 
steht dazu im Gegensatz“ 32 ) Lessing lehnt also mit seiner 
kurzen Bemerkung die Hobbes-Shaftesburysche Schaden¬ 
freudetheorie ab 33 ), in zwar unausgesprochener, aber 
sicher gefühlter Trennung des Lächerlichen als materialem 
oder intellektuellem 1 Werte vom Verlachenswerten als 
ethischem eventuell anhaftend. Damit ist eine Scheidung 
des Wirkungsgebietes beider bestimmt. Der Bannkreis 
des Verlachenswerten ist offen, aber, der des Komischen 
ist geschlossen, in dem Sinne, daß niemals ein ethischer 
Defekt, sei er auch noch so klein, als solcher komische 
Wirkung auslösen kann 34 ). 

Außer Lessings, sich auf objektive Komik beziehenden 
Äußerungen vermögen wir uns auch seine Auslassungen 
über subjektive Komik, d. h. nach Lipps über den Witz, 
den man macht, zusammenstellen, aus seinen „Zerstreute 
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Anmerkungen über das Epigramm“ 35 ). Was Lessing hier 
über das Sinngedicht sagt, ist ohne weiteres auch für 
den Witz bestimmend. Auch hierbei stimmt Lessirtg wie¬ 
der mit seinem Freunde Mendelssohn überein, der eben¬ 
falls als Synonyma für den „Witz“, „die zugespitzten 
Gegensätze“, „die epigrammatischen Einfälle“ nennt und 
ihn definiert als „die Fähigkeit, an verschiedenen Dingen 
etwas Gemeinschaftliches zu bemerken, das keine sonder¬ 
lich wichtige Folgen hat“ („Über das Erhabene und 
Naive“): also hier bereits die Vorausnähme des Jean 
Paulschen Gedankens von dem Witz als dem „verkleideten 
Priester, der jedes Paar kopuliert“ 36 ). Wir dürfen also 
für „Sinngedicht“ resp. „Epigramm“ Witz einsetzeii. „Das 
Sinngedicht ist ein Gedicht, in welchem . . . unsere Auf¬ 
merksamkeit und Neugierde auf irgendeinen einzelnen 
Gegenstand erregt, und mehr oder weniger hingehalten 
werden, um sie mit eins zu befriedigen“ 37 ). Oder „Es 
muß über irgendeinen einzeln ungewöhnlichen Gegenstand, 
den es zu einer so viel als möglich sinnlichen Klarheit 
zu erheben sucht, in Erwartung setzen, und durch einen 
unvorhergesehenen Aufschluß diese Erwartung mit eins 
befriedigen“! 

Ara schicklichsten werden sich also die Teile des 
Epigramms Erwartung und Aufschluß nennen las¬ 
sen 38 ). Mit den Ausdrücken moderner Psychologie zu 
reden, unterscheiden wir beim Witz nach Lessing einer¬ 
seits Erwartung lind Spannung, andrerseits Beruhigung 
und Lösung 39 ), wobei diese Gegensätze in ihrem Wechsel 
dem allgemeinen Gesetz der Kontrastverstärküng folgen 
gemäß dem Prinzip der psychischen Kontraste, wie es 
Wündt formuliert hat 40 ). Doch Lessings Definition ent¬ 
hält noch mehr: sie fordert die Plötzlichkeit der Lösung, 
denn der Aufschluß muß „mit eins“ befriedigen und 
er muß „unvorhergesehen“ sein, also durch seine Neu- 
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heit überraschen 41 ). Dies verlangt auch Kuno Fischer, 
wenn er vom Witze aussagt 42 ), „er entsteht plötzlich, 
er kommt und ist da“, oder wenn er darauf hinweist, 
daß wir im Deutschen ein gutes Wort haben, „diese 
Entstehungsart zu bezeichnen. Der Witz ist kein künstlich 
erdachtes und überlegtes Urteil, sondern ein Einfall“. 
Dieses Wort benutzt Lessing regelmäßig für unser heutiges 
„Witz“ 43 ). Ja, die moderne Bedeutung des Wortes Witz 
ist für ihn direkt „falscher Witz“, von dem er scharf 
den wahren trennt 44 ). Hierin ist er eben Sohn des 18. Jahr¬ 
hunderts, in dem Zeitschriften zur Belustigung des Ver¬ 
standes und Witzes erscheinen, in dem er selbst Neuestes 
aus dem Reiche des Witzes veröffentlicht, in dem also 
Witz soviel wie Geist bedeutet 45 ). Deshalb sagt er, „Mär- 
tial weiß, daß es falscher Witz ist, und gibt ihn für 
nichts anders: seine müßigen Finger spielen, und kaum 
ist das Spielwerk fertig, so bläset er es aus der Hand“ 46 .). 
Damit deckt uns Lessing eine andere Eigenschaft des 
Witzes auf,, auf die er auch zielt, wenn er ihn gelegent¬ 
lich „Gedankenspiel“ benennt. Dieselbe Seite des Witzes 
berührt Jean Paul 47 ). „Das Komische treibt mit dem 
Kleinen des Unverstandes sein poetisches Spiel und macht 
heiter und frei,“ und Kuno Fischer endlich bringt sie 
in die klassische, auch heute noch gültige 48 ) Formulierung: 
H Der Witz ist ein spielendes Urteil“ 49 ). Als letzte Eigen¬ 
schaft des Witzes endlich, wie er sich Lessing darstellt, 
haben wir die Kürze zu erwähnen. Dafür trifft Jean 
Paul die prägnante Form mit: „Kürze ist der Körper 
und die Seele des Witzes“ 50 ) im Anschluß an des Polonius 
Wort: „since brevity is the soul of wit“ 51 ). 

Der Vollständigkeit halber führen wir noch Lessings Mei¬ 
nung an von einer besonderen Spielart desWitzes, von der 
Zweideutigkeit. Nach dem heutigen Populargebrauch des 
Wortes wären Witze dieser Art unter Elsters Kategorie 



der unanständigen, speziell der sexuell unanständigen Ko¬ 
mik 52 ) zu rechnen. Doch nach Lessings Erklärung: „Die 
ZNveydeutigkeit ist nicht bloß gut zum Lachen, zum 
bloßen risu diducere rictum“: (vgl. übrigens dazu Sca- 
liger, De subt. p. 1022): „sie kann sehr oft die Seele 
des feinsten Scherzes sein, und dem Ernste selbst An¬ 
mut erteilen_ Denn wenn die Zweydeutigkeit etwas mehr 

als ein kahles Wortspiel ist, so ist von dem doppelten 
Sinne, den sie hat, der eine wenigstens wahr, und der 
andere, wenn er falsch ist, diente bloß zum Übergange 
auf jenen“, 53 ) liegt die Lipps’sche „witzige Zweideutigkeit 
vor 54 ), deren allmähliches Abbiegen in das Gebiet des 
moralisch Minderwertigen K. Fischer kurz, doch aus¬ 
reichend erklärt 55 ). 

Nach Lessings Anschauungen von objektiver und sub¬ 
jektiver Komik, bleibt uns noch übrig, seine Auffassung 
des Humors, der höchsten Einheit beider klarzulegen 56 ). 
Die Hauptstelle, die wir dazu berücksichtigen, ist die große 
Anmerkung im 93. Stück der Hamb. Dramat. zu Hurds 
Auslassungen über B. Johnson’s, Every Man out of his 
Humour 57 ). Darnach ist Humor eine ihren Träger von 
andern unterscheidende und in ihm dominierende Eigen¬ 
schaft, also eine besondere psychische Konstitution, die 
die drei Grundelemente psychischen Lebens: Vorstellen, 
Wollen, Fühlen bestimmt. Das logische, ethische, ästhe¬ 
tische Verhalten eines Menschen ist einheitlich in eine 
mit der der Allgemeinheit divergierende Bahn gelenkt, aber 
in sich selbst nach dem Gesetz der kausalen Verknüpfung 
konsequent sich betätigend. Von diesem „wahren“ Hu¬ 
mor: this may be truly said to be a humour, sondert 
Lessing mit Johnson den „affektierten“: it is more than 
most ridiculous, der statt in der Divergenz der psychischen 
Konstitution in der des äußeren Habitus sich zeigt. Das 
tertium comparationis liegt also in der Abnormität. 
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in dem Abweichen von der zu erwartenden allge¬ 
meinen Regel. Nach heutiger Auffassung werden Wir den 
„affektierten“ Humor dem Gebiete der objektiven Komik 
zurechnen, der Anschauungskomik. Der Johnson-Lessing- 
sche „wahre“ Humor repräsentiert jedenfalls eine Welt¬ 
anschauung, die die Normen des individuellen Denkens, 
Wollens und Fühlens vorschreibt, nicht nur eine harmlose 
fixe Idee, wie Elster meint in Akzentuierung des „one 
peculiar quality“ 58 ). 

Damit ist er weder als Schwachheit, noch als Tugend, 
wie Jahn glaubt in Verkennung der Wortbedeutung Von 
„auszeichnen,“ das Lessing lediglich im Sinne von „unter¬ 
scheiden“ anwendet, charakterisiert. Denn wie jede inner¬ 
lich konsequent kausal gefügte Weltanschauung von vorn¬ 
herein der Wertung indifferent gegenübersteht und erst in 
ihrem Nachaußenwirken, also realisiert erkannt und abge¬ 
schätzt werden kann, so auch jener „wahre“ Humor. Er 
verhält sich also zu dem, was wir heute unter Humor ver¬ 
stehen, wie das Allgemeine zum Speziellen: jener umfaßt 
jede besondere Art von Weltanschauung, dieser ist eine 
besondere Art, die schon auf die verschiedenste Weise 
definiert wurde: als Selbsterkenntnis im heitern Licht der 
ästhetischen Betrachtung (Kuno Fischer 59 ), als Kind des 
Hasses und der Liebe, der Weltverachtung und der welt¬ 
umfassenden innigen Humanität (Fr. Th. Vischer 60 ), als 
Bewußtsein zugleich der eigenen Bedeutung und Bedeu¬ 
tungslosigkeit (M. Dessoir 61 ), als Erhabenheit endlich irr 
der und durch die Komik (Th. Lipps 62 ). 

Lessing steht der Erkenntnis dieses besonderen We¬ 
sens des Humors gar nicht so fern, wie die bisherige Be¬ 
trachtung vermuten lassen könnte. Er kommt Vischers 
schönem Wort: „Diese Rührung, die durch das Lachen 
selbst hindurchschimmert, ja wohl Tränen und Lächeln 
in einem Momente verbindet, ist das Charakteristische 

Holl, Lustspieltheorie 2 



des Humors. Es ist in ihm der tiefste Ernst 63 ), im Sinne 
ganz nahe, wenn er im 6. St. der Hamb. Dramat. den zur 
Eröffnung des Theaters von Frau Löwen gesprochenen 
Prolog anführt, und ihn rühmend als von einem Dichter 
herrührend bezeichnet, „der es mehr als irgend ein an¬ 
derer versteht, tiefsinnigen Verstand mit Witz aufzuhei¬ 
tern, und nachdenklichem Ernste die gefällige Miene des 
Scherzes zu geben 64 ). Dieselbe Gefühlsstim'mung bringt 
auch Minna Tellheim gegenüber zum Ausdruck: „Was 
haben Sie denn gegen das Lachen? Kann man denn nicht 
auch lachend sehr ernsthaft sein ? Lieber Major, das 
Lachen erhält uns vernünftiger, als der Verdruß“ 65 ). Und 
ist schließlich nicht unser Meisterlustspiel die beste Dar¬ 
stellung jenes über den allzumenschlichen Endlichkeiten 
lächelnd thronenden Humors, dem sich auch „das Heilige 
zum Spiele anvertraut“? 

Zum Schlüsse müssen wir noch einmal zurück¬ 
kommen zu jener bedeutsamen Anmerkung im 
93. St. der Hamb. Dram., wo Lessing auch die Begriffe 
Laune und Humor scheidet. Es scheint mir, daß die 
Kantische Definition, Krit. d. Urt. § 54: „Laune im guten 
Verstände bedeutet nämlich das Talent, sich willkürlich 
in eine gewisse Oemütsdisposition versetzen zu können, 
in der alle Dinge anders als gewöhnlich (sogar umgekehrt), 
und doch gewissen Vernunftprinzipien in einer solchen 
Gemütsstimmung gemäß beurteilt werden,“ mit seiner 
Auffassung übereinstimmt. Aus ihr verstehen wir Lessing: 
„Laune kann zu Humor werden; aber Humor ist, außer 
diesem einzigen Falle, nie Laune,“ d. h. es ist jene „pecu- 
liar quality,“ die, wenn sie „possess a man“ vollkommen 
und uneingeschränkt, „eine anhaltende zur Natur gewor¬ 
dene Gewohnheit wird — ich erinnere an die biologisch¬ 
soziologisch orientierte Untersuchung Henri Bergson's, wo¬ 
rin es, allerdings in anderem Zusammenhang, heißt p. 178: 
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„Qr le rire est simplement l’effet d'un mecanisme mont€ 
en. nous par la nature ou, ce qui revient ä peu pres au 
mSme, par une tres longue habitude de la vie sociale —, 
also in diesem einzigen Falle zum Johnson-Lessing’schen 
wahren Humor sich weitet und versteift. Dann aber hat 
sie auch die Fähigkeit verloren, sich in eine andere „ge¬ 
wisse Gemütsdisposition versetzen zu< können/* sie hört 
damit auf, Laune zu sein, „Humor ist nie Laune.** 

Wie wenig geklärt noch um die Jahrhundertwende die 
Anschauungen über Laune und Humor waren, zeigt die im 
1-. St. des 61. Bd. der „N. Bibi. d. sch. Wiss. u. d. fr. K.“ 
Pi 51—77 (Datum: 9. Februar 1798) erschienene und in der 
neuen, mit sieben Aufsätzen vermehrten Auflage der 
„Sammlung einiger Abhandlungen** 1802 wieder abge¬ 
druckte Arbeit Christian Garves „Ueber die Laune, das 
Eigentümliche des Englischen, humours usw.*‘ Darin gibt 
G. eine Definition „des Wortes Laune, nach welcher es 
eine zufällige, unerklärliche, eigensinnige und vorüber¬ 
gehende Disposition des Gemüts, in seinem denkenden* so¬ 
wohl als in seinem empfindenden Teile, bedeutet** p. 56 
und zwar ein von dem Normalen abweichendes, aber nur 
„im geselligen und alltäglichen Leben“ sich äußerndes psy¬ 
chisches Phänomen. Zugleich sieht er auch einen Zusammen¬ 
hang mit der Komik. p. 62/63. Offensichtlich differiert er 
mit Lessing, (s. seine Anm. auf p. 76) 66 ); 

Die letzten Ausführungen über Lessings Humorauf¬ 
fassung zeigten bereits das Hinausschreiten über jene 
geistige Kultur, die nach Dessoir in ihrer ganzen Breite 
auf dem Grunde einer flachen Überschätzung der Vernunft, 
der gesetzmäßigen Allgemeinheiten ruhte 67 ), die in letzter 
Linie sogar Menschenkenntnis zu einer Rechenkunst ge¬ 
staltete.. (Thomasius l) Das vernunftgemäße Nützlichkeits¬ 
ideal hat abgelebt. Als die ästhetische Erkenntnis bestim¬ 
mend, tritt neben das rein logische, begriffliche Erkennen 

2 * 



20 


das Gefühlsmoment 68 ). Der rationale Normativmensch, 
als dessen einen Wesenskern H. Herrmann 69 ) seine Funk¬ 
tion als „Denkendes, Erkennendes, Jdeen Bildendes“ aus¬ 
spricht, stirbt ab, als mit den 40er Jahren die neue „Psy- 
chognosis“ durch die geöffneten Fenster und Türen ein¬ 
zieht. 

Auf diesem Boden entstehen nun eine Reihe ästheti¬ 
scher Theorien, die ihre kritische Zusammenfassung und 
höchste Einung einerseits in Herders Schriften, andrerseits 
in Kants 1793 erschienener Kritik der Urteilskraft finden. 
Der auf Kant gründende Idealismus führt diese ästheti¬ 
schen Reflexionen weiter, so auch die zitierte Kantische 
Komikdefinition. Natürlich macht sich bei jeder neuen 
Formulierung die Tendenz der betreffenden Geistesrich¬ 
tung geltend, sei es die warme Phantasiebetonung der 
romantischen Epoche, sei es die starke Herausarbeitung 
der Idee in der hegelianisch orientierten Epoche speku¬ 
lativer Philosophie. 

Zu unserem späteren Ziele, im Anschluß an Aristoteles 
eine brauchbare Komödiendefinition aufzustellen, ist es uns 
vor allem notwendig das Humorgefühl, wie wir es dort 
verwenden, genau zu präzisieren. 

Zunächst erhalten wir die metaphysische Fixierung 
durch den Hegelianer Friedrich Theodor Vischer. Grund¬ 
lage ist ihm das in der Vereinigung des Geistigen und 
Sinnlichen gegebene dualistische Prinzip des Schönen 71 ). 
Ist die Einheit gestört, dadurch daß die Idee sich über 
die Grenzen ihrer gegenständlichen Erscheinung hinaus 
aüsbreitet, so stehen wir vor dem Erhabenen: der Riese, 
der die engen Bande sprengt. Füllt dagegen die Idee 
ihre gegenständliche Erscheinungsform nicht aus, so er- 
' leben wir das Komische: der Zwerg in der Helden¬ 
rüstung 72 ). r 

Die höchste Gattung besitzt diese relativen Ingredien- 
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zien in absoluter Bedeutung und ist damit Humor, dem ein 
Weltkontrast zu Grunde liegt. Der Humorist ist die Per¬ 
sonalunion des absoluten Realisten und absoluten Ideali¬ 
sten 73 ). Nur dann kann er „die rührend komische Wahr¬ 
heit, daß der große Mensch so klein,“ erkennen und dar¬ 
stellen, nur dann kann er seine Mission erfüllen: „der 
Humor ist eine Weltanschauung, ein Geist“ 74 ). Vischer 
trennt davon den Begriff der Laune als „naiven Humor“ 
und definiert ihn (Ästhetik I, 460) als „Humor ohne Tiefe 
des Kampfes.“ Laune ist hier nicht die temporär-indivi¬ 
duelle Willensrichtung, sondern eine der Jugend eignende 
generelle. Sie ist nicht die Heiterkeit aus dem Welt- 
Verstehen heraus, sondern aus dem Welt-Nichtverstehen, 
als dem Rechte der Jugend. Zum Schlüsse erinnern wir 
noch an einen anderen Vertreter der Hegel’schen Schule, 
an August Wilhelm Bohtz, dessen Formulierung 75 ) die 
höchste Wertung des Komischen darstellt, als einer Ema¬ 
nation des Göttlichen, wie sie auch der spekulative Ro¬ 
mantiker 76 ) aussprach, wenn er das Komische und Tragi¬ 
sche aus derselben Quelle, dem Eingehen des Göttlichen 
in die menschliche Natur, entspringend ansah. Überhaupt 
neigte ja die gefühlsbetonte Stimmung der Romantik dazu, 
den Humor als eine Vereinigung komischer und tragischer 
Elemente anzusehen. Diese Zurseitestellung der Komik 
und Tragik und ihre metaphysische Erklärung zeigen noch 
die letzten Ausläufer des deutschen Idealismus wie Car- 
riere, Lotze. 

Doch dann tritt in der zweiten Hälfte des 19. Jahr¬ 
hunderts eine neue Epoche ein, die die metaphysisch¬ 
ästhetischen Theorien über das Komische durch die physio- 
und psychologisch neu begründete Ästhetik ablöst und in 
Lipps psychologischer Genese des Begriffes 77 ), vom Stand¬ 
punkte intellektualistischer Psychologie aus gewonnen, das 
Komische endgültig aus dem Gebiete der Aesthetik heraus- 
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löst. Nur in seiner Definition des Humors und des diesem 
nahestehenden Naiv-Komischen sind wieder die Brücken 
geschlagen, die zur Ästhetik hinüberleiten. 

Was Lipps zunächst als auffallendstes Element des 
Komischen betont, ist der von uns bereits in der Ästhetik 
des 18. Jahrhunderts beobachtete Kontrast und damit 
bildet er p. 45 die knappe allgemeine Definition: „Ein 
Etwas wird zu einem Nichts. Dies aber ist der Grund 
aller Komik.“ Durch Assoziation bewirkt ein an sich 
Nichtiges kraft seiner Existenz einen seine Essenz über¬ 
schreitenden Eindruck, der aber sofort wieder schwindet. 
Dieser Wechsel von Eindruck und Zergehen ist schnell, 
so schnell wie jener Teufel in Lessings Faustfragtoent: 
der Uebergang vom Guten zum Bösen. Denn er ist vor- 
herbestimlnrt, es sind zwei Seiten desselben Objekts, die 
mit der enttäuschten Erwartung eines Bedeutsamen ge¬ 
geben sind, oder in psychologischen terminis: Diskrepanz 
von tatsächlicher psychischer Energie des in das Bewußt¬ 
sein eintretenden Faktors und darin assoziativ verfügbarer 
psychischer Kraft. Dabei ist zu beachten, daß, da die 
Erwartung eine angemaßte war, ihre Enttäuschung ein 
Lustgefühl hervorruft. 

Wollten wir die Lage des Komischen in Wundts Ge¬ 
fühlssystem bestimmen, so müßte seine Plazierung statt¬ 
haben zwischen den beiden Linien Lust — Unlust und 
Spannung — Lösung. Es steht uns hier wieder die Kanti- 
sche Definition des Lachens Vor Augen, wie sie bei jedem 
Versuche moderner Psychologie, ins Wesen der Komik 
und besonders des sie begleitenden Lachens einzudringen, 
ihre Geltung behauptet 78 ). Das Lachen ist ja nicht von der 
Komik zu trennen, wie schon der oben von uns erwähnte 
synonyme Gebrauch von „komisch“ und „lächerlich“ an¬ 
deutet. Wir schließen uns hier Sully an, der von dem 
Lachen sagt: „This neuro-muscular element is always 
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present in the feeling of the ludicrous. We are never 
affected by the comicality of a thing without experien- 
cing „a tickle“ in the throat, that is, having a partial 
excitation of the laughing movements; and this muscular 
element gives much of the characteristic tone to the 
effect 79 ). 

Die höchste Ausbildung nun, der Gipfelpunkt der 
Komik ist der Humor 80 ). „Die Komik erhält höhere 
Bedeutung erst, wenn Werte, die auch außerhalb der 
Komik bestehen, in sie eingehen. Solche Werte kön¬ 
nen in den komischen Vorstellungszusammenhang eintreten 
und von dem Strudel der komischen Vorstellungsbewegung 
hinabgezogen werden, dann aber auftauchen und siegreich 
sich behaupten“ 81 ). Damit haben wir das rein intellek¬ 
tuelle Gebiet der Komik verlassen und haben uns einen 
anderen Standort gewählt, von dem aus erst wir mit 
Hülfe der Komik auch ethische und ästhetische Wert¬ 
urteile fällen können. 

Humor ist das Programm einer Weltanschauung. 
Wenn die Wortbedeutung früher, im 17. Jh., sich mit 
unserer heutigen „Stimmung“ identifiziert, so verstehen 
wir unter Humor die konstant gewordene Stimmung, als 
der zur Natur, Charakter gewordenen Gefühlsgrundlage, 
von der aus wir die Nichtigkeiten der Welt betrachten 
und beurteilen, die den Resonanzboden bildet für die auf¬ 
zunehmenden Bewußtseinsinhalte. „Die Nichtigkeiten der 
Welt“ ist bereits ein humoristisches, oder besser, humori- 
sches 82 ) Werturteil, denn unter dem Nichtigen verstehen 
wir nicht das vom Bedeutsamen Abgegrenzte, sondern 
wir denken dabei daran, daß vor dem Humor, wie schon 
Jean Paul gesehen, nicht nur eine, sondern alles Torheit 
ist. Sein Leitmotiv heißt: in der Welt ist alles eitel; eitel 
hier im ursprünglichen Sinne von ital, nichtig. Und da er 
alles Bedingte in seiner Relativität und Unvollkommen- 
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heit erkennt und versteht, so verzeiht er es auch. Tout 
comprendre, c*est tout pardonner. Das eigentlich zu er¬ 
wartende Unlustgefühl wird bereits in statu nascendi auf¬ 
gehoben durch die in der festgefügten Sicherheit des 
Trägers wurzelnden Kontrastgefühle. Der individuellen 
Unerschütterlichkeit, die im Bewußtsein absoluter Werte 
gründet, können die durch das Unvollkommene bedingten 
Ursachen unlustvoller Erregung nichts anhaben, da sie 
ihnen die in jenem Bewußtsein liegende lustvolle Be¬ 
ruhigung entgegensetzt. Der Löwe duldet die Maus 83 ). 

Nun verstehen wir auch die geschwisterliche Ver¬ 
wandtschaft von Tragik und Humor, die wir in der 
Einleitung berührten. Beide sind Formen der Vernichtung 
des Menschlichen durch über ihm schwebende absolute 
Werte 84 ). Durch den lebendigen Eindruck der Wirklich¬ 
keit werden unsere Wertgefühle zunächst vernichtet: Wir 
erinnern uns des allgemeinen Komikgesetzes, daß ein 
Großes zu einem Kleinen wird. Aber da diese Werte ab¬ 
solute sind, so erheben sie sich wie der Phönix aus der 
Asche neu empor und sind nun gerade durch diesen 
Kontrast ium' so erhabener. Darin besteht die positive 
Leistung des Humors, und darin ist auch zum zweiten 
Male, und jetzt in endgültiger Weise, das Gesetz der 
Komik in Wirksamkeit gebracht, da dadurch die ange¬ 
maßte Bedeutung menschlicher Erscheinungen reduziert 
ist. Das Individuum als Träger des Humors ist dem All 
gegenüber frei, kraft seines in Verbindung mit dem Be¬ 
wußtsein der gegenüber der Erscheinungen Flucht blei¬ 
benden Werte gefestigten Selbstbewußtseins 85 ). 



Zweites Kapitel 


Entwicklungsgeschichte 
der Theorie der Komödie in 
Einzelvertretern dargestellt 

Das allgemeinste Wesen der Komik haben wir unter¬ 
sucht. Nun gilt es, das Gebiet, worin sie ihre hauptsäch¬ 
liche künstlerische Gestaltung findet, worin sie am wirk¬ 
samsten ihre sittliche und ästhetische Funktion — als 
Humor — auszuüben vermag: die Komödie theoretisch 
zu umgrenzen. D. h. wir müssen die Anschauungen von 
Komödie, wie vorhin die von Komik, auseinandersetzen, 
sie ,in historischem Abriß 86 ) aufbauen, indem wir ver¬ 
suchen die psychologischen Einzelfäden, die sich im 
Laufe zweier Jahrtausende durch die verschiedenen Theo¬ 
rien fortspinnen, zu entwirren mit Hülfe kritizistisch-litera- 
rischer Porträts einzelner Hauptvertreter. 

1. Griechischer Kritizismus 
Aristoteles 

Wir beginnen wieder mit Aristoteles, mit seiner Poe¬ 
tik, die Saintsbury in Verbindung mit der Rhetorik' im 
Vergleich zu dem vorangehenden Kritizismus als the ad- 
vance from chaos to cosmos charakterisiert. 

Ob Aristoteles eine seine uns erhaltene Poetik weiter¬ 
führende Abhandlung über die Komödie wirklich geschrie- 
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ben hat und sie uns verloren gegangen ist, welche An¬ 
nahme uns hinlänglich feststeht, so daß wir Gomperz bei¬ 
pflichten: Das zweite Buch war, so viel wir wissen, aus¬ 
schließlich oder nahezu ausschließlich der von denselben 
Gesichtspunkten ausgehenden Betrachtung des Lustspiels 
gewidmet 87 ); oder ob er, eins mit seinen griechischen 
Landsleuten, jdie clearly not happy with their Comedy 
und half ashamed of Aristophanes waren, die Komödie 
dismisses very briefly 88 ), tatsächlich hätten wir nur sehr 
spärliches Material, um uns seine Anschauung vom Lust¬ 
spiel zu rekonstruieren, wenn wir nicht zu Hülfe nähmen, 
was er über die Tragödie sagt, sofern es für das Drama 
allgemeingültig ist. Ein anderes Hülfsmittel, uns seine An¬ 
sichten vom Lustspiel zu vergegenwärtigen, indem wir sie 
aus den ihm vorliegenden — soweit sie uns noch vor¬ 
handen sind — Komödien herausentwickelten, analog sei¬ 
nen aus praktischen Beispielen extrahierten Tragödie¬ 
prinzipien, verbietet sich für uns von vornherein bei der 
Formulierung einer Aufgabe, wie wir sie eingangs prä¬ 
zisierten. 

'Beginnen wir die Reihe der Vertreter literarischer 
Kritik mit dem Stagiriten, so ist das nicht nur äußerlich 
bedingt durch seine Abfassung der ersten wissenschaft¬ 
lichen Poetik, — obwohl diese kleine Schrift, von der 
fruchtbarsten Fortentwicklung durch Jahrtausende, wie 
kaum ein anderes Werk der Art, durch ihre Bedeutsam¬ 
keit es allein rechtfertigte 89 ), auch innerlich steht jener 
erfolgreichste Denker, den die Geschichte gesehen hat 90 ), 
dem 18. Jahrhundert, dem wir wiederum unsere spezielle 
Aufmerksamkeit widmen wollen, nahe. Er hat das Or¬ 
ganon aller Wissenschaft gegeben, indem er in seiner 
Logik die Gesetze wissenschaftlichen Denkens formulierte 
auf Grund einer „allseitigen Durchforschung der Denk¬ 
tätigkeit.“ Grundvoraussetzung dafür ist eine allseitig 
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entwickelte intellektualistische Kraft, oder es war in ihm 
lebendig jene von dem Vater der Aufklärung: Descartes 
so stark betonte ratio. Aristoteles mit seiner „hoch¬ 
gradigen Fähigkeit des abstrakten Denkens,“ mit seiner 
„Virtuosität der abstrakten Begriffsbildung“ stand unserm 
rationalistischen Aufklärungszeitalter nahe, wenn er auch 
nicht mehr mit der einseitigen Unkenntnis des 11., 12. 
Jahrhunderts nur „als der Heros rein verstandesmäßiger 
Weltbetrachtung“ galt 91 ). So bezeichnet ihn Schiller mit 
vollem Rechte Goethe gegenüber in dem Briefe vom 5. Mai 
1797 als „Verstandesmenschen“ 92 ). 

Um so begreiflicher ist die intensive Beschäftigung des 
18. Jahrhunderts mit — was uns hier allein angeht — 
seiner Poetik, die, seit sie Ende des 15. Jahrhunderts 
wieder entdeckt worden war, von Robortelli und Castel- 
vetro an die literarischen Theoretiker ständig fesselte. 
Es ist klar, daß die tatsächlich nur spärlich' überlieferten 
aristotelischen Komödienprinzipien weniger Wirksamkeit 
entfalten konnten, wie die der Tragödie. Immerhin ist 
ihre Fruchtbarkeit — in falscher oder richtiger Beur¬ 
teilung — nicht zu leugnen. 

In Aristoteles’ allgemeiner Auffassung 93 ) gehört die 
Komödie zunächst der nachahmenden Darstellungsart an. 
Wie furchtbar gerade dieses Prinzip der Mimesis wirkte, 
geht noch aus jeder Poetik des 18. Jahrhunderts hervor; 
Mendelssohn, Lessing, Herder, Goethe und dessen Freund 
Karl Philipp Moritz erhoben dann ihre Stimme dagegen; 
doch erst Schelling machte der Nachahmungstheorie den 
Garaus. Mit der Tragödie teilt sich das Lustspiel in der 
„partienweisen Abwechslung“ der angewandten Darstel¬ 
lungsmittel: des Rhythmus, des Liedes und des Verses. Diese 
Forderung der metrischen Diktion ist im Auge zu behalten 
zum Vergleich mit den Anschauungen des 18. Jahrhunderts, 
speziell des unter der Ägide Gottscheds ausgefochtenen 
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Schlegel-Straube’schen Streites über den Vers in der 
Komödie 94 ). 

Was die Darstellungsobjekte 95 ), d. h. die Personen 
angeht, so trifft Aristoteles,, da er die Darstellenden nur 
als Handelnde betrachtet, Handlungen aber Ausflüsse des 
jeweiligen Charakters sind, oder besser: zur Tat gewor¬ 
dene, im individuellen Charakter gründende Willensrich¬ 
tungen repräsentieren, eine ethische Unterscheidung zwi- 
chen den tragischen und komischen Persönlichkeiten, in¬ 
dem diese schlechtere, jene bessere Charaktere dar¬ 
stellen, „als in der Gegenwart heimisch sind.“ Diese 
Trennung wurde aber in der Folgezeit vollkommen falsch 
aufgefaßt, indem an die Stelle jener ethischen Kategorien 
soziale gesetzt wurden 96 ). 

Um schließlich neben Darstellungsmitteln und -Objek¬ 
ten- auch die -weise 97 ) hervorzuheben, so betont Aristo¬ 
teles dabei mit aller Energie als Spezifikum des Dramas 
das tätige Handeln. „Eben darum, weil die Bühnenwerke 
Handelnde darstellen, heißen sie, wie manche behaupten 
„Dramen“.“ 

Damit ist die allgemeine Artung des Lustspiels charak¬ 
terisiert. Entstanden 98 ) ist es aus Stegreifversuchen des 
Spott- oder Rügelieds, der „Jamben“, speziell aus jenen 
tjrunkenjubelnden Umzügen auf dem Lande zu Ehren 
des jüngsten Gottes, bei denen selbst Sklaven mit Ge¬ 
sichtsmasken und den groben phallischen Zeugungssymbo¬ 
len in Händen in jauchzendem Kraftübermut mitsprangen. 
Wir erleben also in der commedia delP arte, in der 
Stegreifkomödie eine Art Rückbildung. Wir beobachten, 
daß Aristoteles, der mit seiner umfassenden Empirie — 
dadurch wirkte er besonders stark auf Lessing — folgert, 
wie Epos und Drama am besten den Gattungsregeln 
entsprechen, trotzdem: keine apodiktischen Gesetze gibt, 
sondern auch hier, wie in seiner ganzen philosophischen 
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Weltanschauung"), den Begriff der Entwicklung zür Gel¬ 
tung bringt, besonders wenn er die Frage nach einer 
eventuellen weiteren Ausbildung des Dramas ventiliert, 
sie aber nicht zu entscheiden wagt. 

Doch zunächst gilt es den Stoffkreis des Lustspiels, 
nachdem es seinen pasquillartigen Charakter verlören hat, 
näher zu umgrenzen. Da gibt Aristoteles jene Defini¬ 
tion 100 ), daß die Komödie eine Darstellung von Niedrige¬ 
rem sei, aber nur ein Ausschnitt aus dem Bereiche des 
Häßlichen. Ihre Dichter 101 ) sind im Gegensatz zu den zum 
„Erhaben neigenden“ Tragikern „trivialer Angelegte“ und 
stellen (statt der „edlen“, „gemeine“ Handlungen dar. 
Und nun können wir im Anschluß an die aristotelische 
Bestimmung des Wesens der Tragödie 102 ) auch das Wesen 
der Komödie umreißen: die Komödie ist die Darstellung 
einer niedrigeren (Kap. 5) oder gemeinen (Kap. 4, p. 7; 
Kap. 2, p. 3) und in sich abgeschlossenen, eine gewisse 
Größe besitzenden Handlung (Kap. 3, p. 5) in verschönter 
Rede unter partienweiser gesonderter Verwendung der 
.Vers'chönerungsarten (Kap. 6, p. 11 f.; Kap. 1, p. 3) 
nicht in erzählender Form, sondern durch handelnde Per¬ 
sonen (Kap. 3, p. 5) — eine Darstellung, welche 
durch Erregung von dem in weder Schmerz 
noch Schaden erzeugenden Verfehlungen 
und Entstellungen bestehenden Lächer¬ 
lichen — der Komik — Humor herbeiführt (Kap. 
5, p. 10); oder, um uns genauer an die medizinisch¬ 
psychologische Definition Aristoteles 1 anzulehnen: eine Dar¬ 
stellung, welche durch Erregung des Lächerlichen das Hu¬ 
morgefühl in uns erweckt und dadurch die Katharsis der 
Komödienaffekte herbeiführt dadurch eben, daß sie auf¬ 
gehoben, entladen sind in der höheren Einheit des Humors. 
Die Qualität der Komödienaffekte ist negativ bestimmt 
durch die Definition des Komischen als „unschädlich“ 
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und „häßlich“, d. h. die vorgestellte Handlung muß der¬ 
art gestaltet sein, daß sie mit den Anschauungen der 
Beschauer in Widerspruch steht, deform ist, daß sie aber 
in ihrer relativen Häßlichkeit das Empfinden des Be¬ 
schauers nicht verletzt. Aus beiden Punkten geht der 
soziale Charakter der Komödie hervor. Sie wendet sich 
stets an die Masse, an das Durchschnittspublikum. Damit 
soll nicht Philistertum gemeint sein, obwohl dies häufig 
der Fall ist, sondern es soll gekennzeichnet werden die 
durchschnittliche £nschauungswelt einer sozialen Gemein¬ 
schaft, an die die Komödie gerichtet ist. So kann eine 
gelehrte Literaturkomödie auf einen bestimmten Ge¬ 
lehrtenkreis eine Wirkung von erschütternder Komik aus¬ 
üben und dabei das große Publikum vollkommen kalt 
lassen, oder aber Einzelindividuen können sich wundern, 
wie eine Komödie die Massen zum tollsten Lachen er¬ 
regen kann und dabei nach ihrer Meinung doch ganz 
platt und trivial ist. Das punctum saliens dabei ist, 
welche soziale Schicht der Dichter vertritt, oder anders 
ausgedrückt: an welche soziale Schicht er sich wendet. In 
diesem sozialen Charakter der Komödie liegt auch jene 
Tatsache begründet, daß die komischen Wirkungen einer 
Komödie im Laufe der Zeit verschwinden können, ja 
geradezu ins Gegenteil Umschlagen können: ich erinnere 
an die Figur des Shyfock. 

Doch um zur Charakteristik der Komödienaffekte 
zurückzukommen: die Handlung — wir verstehen darunter 
die vorgeführten Gedanken, Worte und Einzeltaten — 
muß den Beschauer veranlassen, ihre Abnormität in jedem 
Falle zu erkennen, zweitens muß die relative Unschäd¬ 
lichkeit der vorgestellten Deformitäten gewahrt sein, so 
daß der Beschauer nicht veranlaßt wird, Mitleid und 
Furcht zu empfinden, nicht tragisch affiziert wird, son¬ 
dern stets freudig erkennend die Überzeugung des guten 
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Ausgangs hat. Dann erst kann sich der Zuschauer humo- 
risch fühlen in dem Sinne, wie wir Humor erklärt haben 
(p. 23/21). Damit sind wir wieder bei unserer Komödien¬ 
definition angelangt, wie sie Aristoteles bei der von uns 
festgestellten Begriffsbestimmung von Humor empirisch 
wohl aus der aristophanischen Komödie hätte erlangen 
können 103 ), in der vom Standpunkte des gesunden Men¬ 
schenverstandes aus 104 ) die damaligen athenischen Kultur¬ 
zustände satirisch beleuchtet werden, nicht in tragischer 
Wehklage, sondern in komischer Persiflierung, die, ge¬ 
gründet auf die Unerschütterlichkeit der eigenen An¬ 
schauung, über jene kulturellen Erscheinungen sich la¬ 
chend zu erheben vermag: die Humor bedeutet. Lipps 
beschließt sein von uns häufig zitiertes Werk: „In der 
aristophanischen Komödie hat die Komik ihre ausgiebigste 
Verwertung im Dienste des Kunstwerkes gefunden. Hier 
ist höchster Humor, das heißt tiefster sittlicher Ernst, 
und größte Freiheit des Geistes, lachend in den Strudel 
der Verkehrtheit hinabzutauchen, und darin die Hoheit 
des Vernünftigen, Guten, Großen, kurz des Menschlichen 
zu bewähren“ 105 ). 

Wir legen gerade Wert darauf zu betonen, daß, so¬ 
weit (wir sehen, Aristoteles nicht die Grundlage bietet 
für jene falsche Kunstauffassung des 18. Jahrhunderts, 
die die „pragmatische“ Tragödie von der „typischen“ 
Komödie scheiden möchte. Begebenheiten und Charaktere 
vermischen sich in beiden. Damit gilt wie für die Tragödie, 
so auch für die Komödie, daß ihr, als einer Darstellung 
von Handlung und Leben, wichtigster Bestandteil der 
Aufbau von Begebenheiten ist. Die Fabel ist ihr „Grund¬ 
element also und gleichsam die Seele“. „Zunächst aber 
kommen die Charaktere; gilt es doch die Darstellung 
einer Handlung und vermöge dieser in erster Reihender 
handelnden Personen.“ Als drittes Element endlich betont 
Aristoteles die Daseinsberechtigung der Reflexionen, ge- 
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treu seinem eigenen intellektualistisch gerichteten gei¬ 
stigen Habitus, der im Gegensatz zu seinem die Lyrik 
am höchsten wertenden Vorgänger Plato sich um die 
Natur der Phantasie, um das Gefühlsmoment nicht küm¬ 
mert 106 ). 

Die Fabel darf nicht eine der Erinnerung abträgliche 
Länge besitzen, muß aber als Ganzes aus Anfang, Mitte, 
Ende bestehen. Sie darf also weder an einem beliebigen 
Punkte beginnen, noch an einem solchen aufhören und 
muß innerlich notwendig verknüpft sein. Um dies in 
moderne Terminologie zu übertragen: ein Problem muß 
in 'deterministischem Causalnexus aufgerollt und gelöst 
werden 107 ). Gerade auf die innere Notwendigkeit, mit 
der die einzelnen Teile der dargestellten Handlung auf¬ 
einander folgen, legt Aristoteles das Hauptgewicht. „Denn 
einen gewaltigen Unterschied macht es, ob dieses durch 
jenes, oder ob es nur nach jenem erfolgt“ 108 ). Damit ist 
die Wahrscheinlichkeitstheorie begründet, in deren Kon¬ 
sequenz er zu dem höchst bedeutsamen Satze gelangt: 
„Vom Standpunkte der Dichtkunst nämlich verdient das 
glaubhaft Unmögliche den Vorzug vor dem unglaubhaften 
Möglichen“ 109 ). Nur ein Beispiel für die Fruchtbarkeit 
dieser Theorie im 18. Jahrhundert, wo sie allerdings 
wesentlich ins Dasein gerufen wurde durch die Leibnitz - 
Wolffsche Anregung und durch deren Übertragung aus 
dem logischen ins ästhetische Gebiet durch Meier, führen 
wir hier an; in Mendelssohns Besprechung der Gedichte 
der Karschin finden wir den bemerkenswerten Satz: „Wer 
hat diese Gedanken zusammengefügt ? Der Zufall, nichts 
anders als der Zufall; denn daß sie in der Natur vielleicht 
wirklich so aufeinander gefolgt sind, dieses gibt doch 
wohl keinen tüchtigen Grund, sie auch in der Kunst so 
zu ordnen, wenn sie zusammen kein Ganzes aus¬ 
machen ?“ 110 ) 

Eine nähere Bestimmung der Fabel ist ihre Ver- 
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flechtung, d. h. daß ihre „Entwicklung mit Erkennung 
oder Peripetie oder mit beiden erfolgt“ 111 ). Es ist für 
uns wichtig, den Agnoresisbegriff bereits hier als theore¬ 
tische Forderung zu konstatieren, dem wir in praxi im 
Lustspiel — oft in der plumpsten Form; Brief! — be¬ 
gegnen als Mittel, die Peripetie, den „Umschlag der 
Unternehmungen in ihr Gegenteil“ herbeizuführen. Ohne 
die mehr oder minder geistlosen verschiedenen Erken¬ 
nungsarten, die Aristoteles anführt — sein theoretisches 
Postulat geht natürlich auf Empirie zurück —, hier auf¬ 
zuzählen, genüge es zu erwähnen, daß er auch hier die¬ 
jenige für die „vorzüglichste“ erklärt, bei der die Über¬ 
raschung durch innerlich wahrscheinliche Vorgänge herbei¬ 
geführt wird. Die Agnoresis dient natürlich in erster 
Linie zum zweiten Teil des Dramas, zur Lösung des im 
ersten geschürzten Knotens. Dazu ist sie technisch ein 
äußerst brauchbares Hilfsmittel, wenn auch ihre ästhe¬ 
tische Verwendbarkeit einem andern Wertmaßstab unter¬ 
liegt. Aristoteles antizipierte den Sinn des Schopenhauer- 
schen Diktums, daß in der Tragödie gelte: Alles Ende 
ist schwer; ausdrücklich weist er darauf hin: „Vielen 
gelingt die Schürzung wohl, während ihnen die Lösung 
mißrät; es gilt aber stets beider Aufgaben Herr zu 
werden“ 112 ). Und da er den deus ex machina für die 
Lösung strenge verpönt 113 ), also auch die zweckgerichtete 
„Verwandlung von Unkenntnis in Kenntnis“ innerlich wahr*- 
scheinlich sein muß, so können auch wir dem so ver¬ 
standenen, aus den ihm vorliegenden Werken extrahierten 
Agnoresisbegriff zustimmen. Als Drittes im Bunde fügt 
Aristoteles zur Peripetie und Erkennung das Leidelement. 
Diesem Pathos entsprechen im Lustspiel natürlich die 
komischen Elemente. Aber über sie finden wir außer 
jener bereits angeführten Definition des Lächerlichen im 
5. Kapitel nichts weiter. 

Holl, Lustspieltheorie 3 
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Wie für die Fabel, so gilt auch für den Charakter 114 ), 
der „durch Wort oder Tat den Besitz einer wie immer 
gearteten Willensrichtung kundgibt“, als Haupterforder¬ 
nis die innere Notwendigkeit und Folgerichtigkeit seines 
Sprechens und Handelns, „so daß es notwendig oder wahr¬ 
scheinlich wird, daß ein so oder so Gearteter so oder 
so Geartetes spreche oder tue“. Vier Qualitäten spricht 
er dem Charakter zu: Güte, Angemessenheit, Ähnlichkeit 
(Treue) und Konsequenz. Dazu tritt das dem Edeln 
der tragischen Persönlichkeiten entsprechende weitere Spe¬ 
zifikum: das Niedrige, Gemeine des Komischen, wie wir 
es bereits erwähnt haben. Damit übereinstimmend dür¬ 
fen wir der Tragödie die nachahmende Darstellung der 
Dinge, „wie sie sein sollen“, der Komödie die derjenigen, 
„wie sie waren oder sind“, zuschreiben; dazwischen 
stehen dann die Dinge, „wie sie angeblich sind und er¬ 
scheinen“ 115 ). 

Als letztes Glied in unserer Darstellung haben wir 
noch die Zweckwirkung in der aristotelischen Kunst¬ 
auffassung darzulegen. Gomperz in seiner Einleitung 
rühmt an der Poetik die rein ästhethische Betrachtungs¬ 
weise: „Kaum irgend etwas gereicht dem Autor der Poetik 
zu höherer Ehre als die sichere, durch keine Verlockung, 
auch nicht durch die Autorität seines Meisters Plato be¬ 
irrte Festigkeit, mit welcher er jeder derartigen Grenz¬ 
verwirrung entgegentritt, den spezifischen Wert einer 
Dichtung unverrückt im Auge behält und von der mora¬ 
lischen ebensosehr wie von jeder lehrhaften Abzweckung 
der Poesie abzusehen gelernt hat“ 116 ). Danach könnte uns 
als Endziel der Komödie die ihr eigene Lust erscheinen, 
die daraus entsteht, daß ihre Dichter sich den Zu¬ 
schauern anbequemen und trachten ihnen alles Peinliche 
zu ersparen“ 117 ). Die hedonische Auffassung beruhte also 
lediglich auf einer Abzweckung auf zu erregende Lust- 
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gefühle und fernzuhaltende Unlustgefühle. „Die Bewegung 
der Seele, in der das Vergnügen besteht, ist eine Aus¬ 
spannung und wegen der in ihr liegenden Lust (fjdovt]) 
eine Erholung“ 118 ). Diese fjdovrj ist zugleich verbunden 
mit dem xekos, dem auf glückseliges Leben abzielenden 
Lebenszweck. Doch um die Lust als ivdai^iovia zum 
Selbstzweck reifen zu lassen, muß es zunächst Aufgabe 
der Erziehung sein, „den Menschen aus seinem rohen 
Naturzustände mit Hilfe der edlen Künste zu sittlicher 
und intellektueller Bildung heranzuführen“ 119 ). Damit ist 
das Individuum auch fähig der „Freude am Besseren 
gegenüber dem, was die niedere sinnliche Natur erstreben 
und fliehen lehrt“ 120 ), und insofern ist diese Lust auch 
wieder auf das xttog gerichtet, sie ist kausal verknüpft 
mit dem ethischen Ideal der Tugend 121 ). Und so stimmen 
wir mit Windelband 122 ) überein: „der Zweck dieser nach¬ 
ahmenden Darstellung ist ein ethischer“. Es ist damit 
das hohe Verdienst Aristoteles’, wie es Gomperz rühmt, 
durchaus nicht verkümmert, denn jedes Drama muß 
ethische Qualitäten bergen und zur Wirkung bringen, min¬ 
destens insofern des Dichters Eigenpersönlichkeit ihrem 
Geschöpfe den belebenden Odem einhaucht. Allerdings 
darf nicht in platter poetischer Gerechtigkeit die Szene 
zum Tribunal der sittlichen Weltordnung werden, worüber 
Schiller in den Xenien den beißendsten Spott ausgießt, 
oder worüber Schlegel mit Recht spöttisch zitiert: „Der 
Übel größtes aber ist die Schuld“ 123 ). Die Gerechtigkeit 
kann nur bestehen in der innern Konsequenz gemäß den 
Charakteren und den Verhältnissen. Dann hat sie aber 
auch ihre volle Berechtigung. Energisch betont dies auch 
der Ästhetiker Volkelt, und Elster a. a. O. p. 25 Icommt 
zu dem Schluß: „Nicht der geringste Grund zeigt sich, 
daß sich der Dichter zur Moralpredigt herablassen solle, 
aber wenn er die Darstellung eines kräftigen inneren 

3* 
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Lebens, die sein höchstes Gebot ist, mit der Verkörperung 
gefühlsstarker ethischer Ideen zu verbinden weiß, wenn 
er gerade in solche Ideen das kräftige innere Leben 
hineinzulegen vermag, so wird es seiner Poesie wahrlich 
nicht zum Schaden gereichen.“ Darin liegt die nach 
Aristoteles — auch von Lessing herangezogene 124 ) „philo¬ 
sophischere und ernstere“ Seite der Poesie gegenüber der 
Geschichte. „Ein Allgemeines ist es, daß dem so oder 
so Gearteten solches oder anderes zu tun oder zu sagen 
notwendig oder naturgemäß ist; und das ist es, worauf 
die Poesie abzielt, wenn sie gleich ihren Personen indi¬ 
vidualisierende Namen beilegt“ 125 ). Und diese Forderung 
ist wiederum durch den Gesamtcharakter der aristoteli¬ 
schen wissenschaftlichen Betrachtung bedingt, die auf das¬ 
jenige beschränkt ist, „was allgemein oder wenigstens 
meist gilt“ 126 ). 

Was die speziell komische Lust angeht, so macht 
bereits Döring 1 ^ 7 ) nach Ablehnung der „traurigen Komö- 
dien-Definition des Cramerschen Anonymus“ unter An¬ 
lehnung an Bernays den Versuch, die aristotelische Mei¬ 
nung darüber zu reproduzieren und kommt zu dem 
Schlüsse, daß die Komödie, wie die Tragödie, den Zweck 
verfolge, durch Sollicitation (Erregung) eines bestimm¬ 
ten Affekts oder bestimmter Affekte eine ihr eigentüm¬ 
liche Lust zu erregen. Diese Erklärung geht ein in 
unsere eigene, oben p. 26 ausgeführte, und gerade diese 
„eigentümliche Lust“, wie wir sie als Humor bestimmten, 
besitzt ja in ihrer dargelegten Wesenseigentümlichkeit 128 ) 
auch absolute ethische Werte. 

Die als Komödienschluß auszulösende starke Heiter¬ 
keit, das energische Lustgefühl endlich bedingt auch den 
Unterschied im Stimmungselement des Trauer- und Lust¬ 
spiels, wie er von Aristoteles dargestellt wird 12 '). Die 
Tragödie hat einen unglücklichen Ausgang, die Komödie 
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einen glücklichen, „denn die Figuren des Lustspiels gehen, 
selbst wenn sie dem Sujet nach die schlimmsten Feinde 
sind, wie Orest, und Ägisth, am Schluß als gute Freunde 
auseinander und keiner tut keinem etwas zuleide“. 

2. Lateinischer Kritizismus 
Horaz 

Der zweite antike Autor, dessen Wirksamkeit so 
fruchtbringend im 18. Jahrhundert — natürlich auch in 
den vorangehenden Zeiten — war, ist Horaz. Seine ars 
poetica 130 ) ist sogar noch wichtiger speziell für unsern 
Zeitraum der Vorklassik — wir erinnern nur an die 
zahlreichen Ausgaben, Übersetzungen und Kommentare 131 ). 
Sein mehr negierender, abmahnender, denn instruierender 
Gelegenheitsbrief an die Pisonen gemahnt in seiner leicht¬ 
flüssigen Causerie an Boileau. It is in fact the most 
complete, nay the only complete, example of literary 
criticism that we have from any Roman 132 ). Es gilt für 
ihn wohl brevis esse laboro, aber nicht obscurus fio. 

An die Spitze seiner epistolae setzt Horaz die Ein¬ 
heitsforderung der Darstellung, Denique sit quidvis, Sim¬ 
plex duntaxat et unum (v. 23), die Entsprechung der 
zusammensetzenden Teile eines Kunstwerks. Auch hier 
finden wir die aristotelische Abweisung des episodenhaften 
bloßen Nebeneinander zugunsten der durch innere Wahr¬ 
scheinlichkeit bedingten kausalen Verknüpfung konstitu¬ 
tiver Elemente. Die Einheit in der Mannigfaltigkeit wird 
zum Prinzip erhoben. Und damit haben wir die Brücke 
zum 18. Jahrhundert geschlagen, denn dieses Prinzip geht, 
in der Weltanschauung Leibnizens, seiner Zusammen¬ 
fassung der Monadenwelten durch die prästabilierte Har¬ 
monie wurzelnd, über Wolff 133 ) in die Baumgarten- 
Meiersche Ästhetik ein und bildet von da an für alle 
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ästhetischen Theorien den Maßstab der Vollkommenheit 
eines Kunstwerks. Die poetische Freiheit, wie das phi¬ 
listerhaft kleinliche Ausmalen einzelner Teile wird be¬ 
schränkt durch Absehung auf den Endzweck, die aristote¬ 
lische Ganzheit, das ponere totum des Kunstwerks. Nur 
im Gesetze ist Freiheit. 

In dem Darstellungsmittel, der Diktion ist Horaz 
liberal genug zuzulassen, alte Wörter umzuwandeln und, 
wenn nötig,-neue zu prägen; aber auch hier: dabiturque 
licentia sumta pudenter, (v. 51). Die getrennte Stilform 
für Lust- und Trauerspiel, wenn auch ausnahmsweise 
Komödienstellen, die in tragisch-erhabener Leidenschaft 
erzittern, den diesem Stimmungsgehalt entsprechenden 
tragischen Vers leihweise anzuwenden genötigt sind, muß- 
im allgemeinen gewahrt bleiben: Versibus exponi, tragicis 
res comica non volt (v. 89) und Singula quaeque locum 
teneant sortita decentem (v. 92). Für unsere historische 
Betrachtung ist bedeutsam, daß auch Horaz wie Aristo¬ 
teles ausschließlich die „verschönerte“, die Versrede for¬ 
dert, und zwar wie dieser den ursprünglich satirischen 
Jambus, natum rebus agendis (v. 82). 

Doch ohne die ganze Epistel der Reihe nach durch¬ 
zugehen, haben wir zwei Punkte herauszuheben. Zunächst, 
was Horaz über die Charakterdarstellung äußert. Hierin 
bildet der Pisonenbrief eine gute Ergänzung zur aristote¬ 
lischen Poetik. Wenn diese die Hauptbetonung auf die 
richtige Durchführung der Fabel, auf die Gestaltung der 
Handlung legte, so jener auf die Schilderung der han¬ 
delnden Charaktere. Vor allem wird die Forderung des 
Stagiriten von der Angemessenheit der Charaktere hervor¬ 
gehoben, so daß jede dargestellte Person genau ihrem 
Geschlecht, Alter, Stand, ihrer Herkunft und Nationalität 
entsprechend fühlt, denkt, spricht und handelt. Ne forte 
seniles mandentur juveni partes, pueroque viriles. Semper 
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in adjunctis aevoque morabimur aptis (v. 176/8). Ebenso 
muß dann ein derart angelegter Charakter das andere 
Gebot des Griechen erfüllen: das der Konsequenz. Damit 
ist die verderbliche Forderung des Aristoteles auch von 
dem Römer akzeptiert; mit der Unwandelbarkeit der ethi¬ 
schen Ziele, mit der Konstanz der Willensrichtung ist 
jede Charakterentwicklung ausgeschlossen. Und darauf 
beruht jene so zaghafte Entwicklung der psychologischen 
Genesis im Drama, die wohl bereits bei Terenz in seinem 
schwankenden nolo—volo, nolo—volo, mallo vorgebildet, 
dennoch erst im Humanistendrama einen erstmaligen Ab¬ 
schluß findet in der Genesis des Entschlusses zur Um¬ 
kehr zum Guten bei Gnaphaeus; endgültig wird dies 
aristotelische Prinzip erst von Vondel überwunden. 

Horaz steht also im Banne des Griechen. Der Cha¬ 
rakter muß sich gleich bleiben, er darf nicht gebrochen, 
nicht umgebogen werden: servetur ad imum qualis ab 
incepto processerit, et sibi constet (v. 126 f.). Dieser 
Punkt scheint uns besonders bedeutsam, weil die Kunst¬ 
anschauung des 18. Jahrhunderts von der Typizität der 
Komödie solche strenge, eingehende Vorschriften für ihre 
Charakterentfaltung benötigte. Auch Horaz sieht die we¬ 
sentliche Aufgabe der Komödie in der Sittenmalerei, wie 
es besonders klar hervorgeht aus v. 168 ff. in seinem 
Brief an Augustus, und was Hurd in seiner Anmerkung 
zu v. 169 zur Formulierung bestimmt: „die Tragödie, 
deren Zweck das Pathos ist, bringt denselben durch Hand¬ 
lung, und die Komödie ihren Zweck, das Lustige, durch 
Charaktere hervor“. 

Der zweite Punkt steht diesem an Bedeutsamkeit 
mindestens gleich: die Absicht des Kunstwerks. Darin 
ist Horaz noch der Lehrer des 18. Jahrhunderts, indem 
er dem Kunstwerk klar und deutlich den doppelten End¬ 
zweck, den belehrenden und den belustigenden vor- 
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schreibt. Aut prodesse volunt, aut delectare poetae (v. 
333) finden wir in fast jeder theoretischen Auslassung 
über das Drama wiederholt, finden wir als das Motto 
derartiger Untersuchungen. Doch um keinen Irrtum über 
die wahre Meinung des Römers aufkommen zu lassen, 
müssen wir auch noch den nächsten Vers anführen, da 
dieser zeigt, daß das Kunstwerk nicht entweder in¬ 
struktiv, oder ergötzend sein solle, sondern zugleich auf 
beides abzwecke: Aut simul et jocunda et idonea dicere 
vitae, was er später v. 343/4 nochmals dringend betont: 
Omne tulit punctum, qui miscuit utile dulci, — das Schlag¬ 
wort des 18. Jahrhunderts! — Lectorem delectando pa- 
riterque monendo. Die Verbindung des Angenehmen mit 
dem Nützlichen ist die Signatur dieser Kunstanschauung 134 ). 

Neben diesen Hauptpunkten bemerken wir noch eine 
Reihe anregungsreicher Stellen, wie das fruchtbare ut 
pictura, poesis v. 361, die aber zum Teil mit unserer 
Untersuchung keine innigeren Beziehungen aufweisen und 
deshalb ;aus unserer Betrachtung ausscheiden, oder die 
wir summarisch abhandeln können: Aus den Sprach- 
evörterungen, sowie aus der Spezialstelle v.- 288, wo 
praetextas 135 ) und togatas geschieden und einander im 
Sinne von Tragödie und Komödie gegenübergestellt wer¬ 
den, geht hervor, daß Horaz die soziale Unterscheidung 
zwischen beiden Dramengattungen anerkennt 136 ); zwei¬ 
tens: er lehnt wie sein griechischer Mentor die zu reich¬ 
liche Verwendung des deux ex maChina ab: nec Deus 
intersit v. 191 ; drittens will er die Schauspielerzahl auf 
die klassische Dreiheit beschränken: nec quarta loqui 
persona laboret v. 192; und endlich schreibt er für 
die äußere Form, in der sich die Handlung, bei der er 
wie Aristoteles von primum, medium und imum spricht, 
abwickeln soll, die Fünfzahl vor: Neve minor, neu sit 
quinto productior actu fabula v. 189 f. 
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Aus allem geht hervor, Griechenland ist der Lehrer 
Roms in Kunstwissenschaft wie in Kunst. Wie der Theore¬ 
tiker Horaz auf Aristoteles, so fußt der Praktiker Plautus 
auf der griechischen Komödie; beide erwerben sich aber 
das Eigentumsrecht an ihren Vorbildern, jener durch 
seine ihm eigene leichtflüssige, glänzende Diktion, dieser 
durch seinen ursprünglichen derben Mutterwitz. 


3. Mittelalterlicher Kritizismus 

Das römische Zeitalter wird durch das katholische 
abgelöst. Dessen Ausgangspunkt ist im religiösen Be¬ 
wußtsein begründet 137 ). Als Torwächter steht an den 
Pforten des neuen Reiches Augustin: die Philosophie 
der christlichen Lehre. Und wenn nun die Geschichte der 
Philosophie des Mittelalters tatsächlich die Erziehung der 
europäischen Völker darstellt, so muß diese intellektuelle 
Ausbildung erst zu einem gewissen Grade gediehen sein, 
so müssen Scholastik und Mystik als die beiden Erzieher 
durch „die successive Zufuhr des antiken Bildungsstoffes“ 
die Schulzeit zu einem Abschluß geführt haben, bevor 
das Individuum zur ästhetisch genießenden Freude am 
Kunstschaffen und Kunsterkennen, zur Kunstwissenschaft 
gelangt. So kommt das Mittelalter kaum in Betracht 
für unsere Untersuchung. Unter der Flagge der alles 
beherrschenden Tradition segelnd, hat es auch in Kunst¬ 
wissenschaft keinerlei Neubildungen aufzuweisen, sondern 
sein Licht von der aristotelischen Fackel empfangend, 
orientiert es sich nur noch an den Lateinern, allenfalls 
an deren kärglicher Ausbildung und -gestaltung durch 
die Patristik. Saintsbury meint, a thousand years saw 
an almost astoundingly small change in regard to the 
matters with which we deal 138 ). 
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Den tiefsten Grund dafür dürfte wohl die Uniformität 
mittelalterlichen Geistes bilden, der im wesentlichen außer¬ 
stande war, individuelle Neubildungen an die Stelle tra¬ 
dierter Lehren zu setzen. Dazu kommt als zweitwichtiges 
Glied der Mangel an überkommenem empirischem Ma¬ 
terial. Es gilt darüber Notkers, des Commentators zu 
Boethius De Consolatione Philosophiae, Wort 139 ): Uns 
ist aber unchünt. übe deheine latini tragici fundene 
uuerden. so uuir gnuoge finden latinos comicos. Von 
Tragödien kommen nur die des Seneca in Betracht, und 
deren Bekanntsein beschränkt sich auf mehrmalige Na¬ 
menserwähnung in theoretischen Schriften bis zu ihrem 
Wiederaufleben im 15. Jahrhundert. Etwas reichlicher 
fließen die Quellen der Komödienkenntnis. Vor allem 
führen das ganze Mittelalter hindurch die sechs terenti- 
nischen Komödien ein kräftiges Leben. Die von Hrots- 
vitha, der „Rufstarken“ aus Gandersheim um 970 aus 
christlich-sittlichen Bedenken — die auf Wirkung bedachte 
Nonne war aber durchaus nicht prüde — verfaßten und 
als Anti-Terenz jene zu verdrängen bestimmten sechs 
Komödien kommen hier nicht in Betracht, da ihre litera¬ 
rische Bedeutsamkeit erst in der Renaissance wirkt nach 
ihrer Ausgrabung durch Konrad Celtis 1501. Dagegen 
ist für unsere Zeit noch zu erwähnen der fälschlicher¬ 
weise Plautus zugeschriebene Querulus aus der zweiten 
Hälfte des 4. Jahrhunderts und eine spärliche Kenntnis 
der acht ersten von den zwanzig plautinischen Komö¬ 
dien 140 ). * . 

Eine tatsächlich lebensvolle Existenz stellt sich nur 
im Terenz dar. Aber auch er hat seinen wesentlichen 
Charakter, den spezifisch dramatischen verloren, da die¬ 
ser durch keinerlei Aufführung wirksam realisiert wird 141 ). 
Der Terenz ist Schullesebuch, statt Bühnendramen liegen 
Lesedramen vor. Die nur zur Lektüre bestimmten Dramen 
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4. Humanistischer Kritizismus 
Scaliger 

Da tritt nun die Reaktion ein. Die leblose Gleich¬ 
förmigkeit wird durchbrochen von dem aufschießenden 
selbstbewußten Individualismus. Dies ist das Schlagwort 
der neuen Zeit. Seine konstitutiven Elemente sind Hu¬ 
manismus und Rationalismus, Wiederbelebung des antiken 
klassischen — lateinisch-hellenischen — Geistes und inten¬ 
sive Betätigung des erkennenden Bewußtseins. Stolz und 
selbstbewußt fühlen sich die revolutionären Denker der 
Renaissance als Originale. Und dennoch ist der Faden 
historischer Continuität nicht abgerissen. Das gesamte 
wissenschaftliche Denken dieses Übergangszeitalters be¬ 
steht in einer durch sein individuelles Kraftbewußtsein 
bedingten Transformation lange schon bestehender Mo¬ 
tive 150 ). Die geschichtliche Anknüpfung und Fortentwick¬ 
lung ist in dieser ungemein fein ästhetisch gestimmten 
Epoche natürlich auch in der literarischen Theorie vor¬ 
handen und lebendig. 

Es muß betont werden, daß in dem Renaissancekriti¬ 
zismus nicht der Part pour Part-Standpunkt entscheidend 
war; vor allem bildeten die theoretischen Schriften über 
Poesie Verteidigungsschriften: Defensiones Poetices — so¬ 
fort gedenken wir des von der platonischen Idealrepu¬ 
blik ausgeschlossenen Dichters — und mußten deshalb 
andere denn rein ästhetische Wertmaßstäbe anlegen 151 ). 
In diesem Sinne ist Spingarn’s Wort zu verstehen: It 
was this ethical and civilizing function of poetry which 
was first in the minds of the humanists 152 ). Die Grund¬ 
lage der Verteidigung bildete Horaz. Dilthey sagt von 
dieser Epoche: die ganze Kraft römischen Denkens sam¬ 
melt sich in der Kunst und den Regeln der Lebensbeherr¬ 
schung 153 ). Aristoteles war in der Frührenaissance noch 
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Zusammenfassung, die Cloetta p. 28 in drei Punkten von 
den mittelalterlichen Dramenauffassungen gibt, finden wir 
1. das von uns bereits bei Aristoteles nachgewiesene 
Stimmungselement von der Komödie traurigem Anfang 
und heiterem Ende — im Gegensatz zur Tragödie. Creize- 
jiach 145 ) führt es nur auf den, vielfach von unseren 
Kompilatoren ausgeschriebenen Grammatiker Euanthius 
(4. Jahrh. n. Chr.) zurück; 2. die mehrfach bei Aristoteles, 
Horaz und später erwähnte Stilform; 3. die uns ebenfalls 
längst bekannte Anschauung vom Inhalte 146 ). 

Dies sind die wesentlichen Charakteristika mittel¬ 
alterlicher Komödientheorie. Was uns sonst noch an 
Einzelheiten begegnet, ist schwankenden Begriffen unter¬ 
worfen. So waren die Dramen sicher allgemein metrisch 
abgefaßt, doch war auch die Zulassung der Prosaform 
nicht fremd. Ebensowenig herrscht die klassische Strenge 
bei der Abmessung der Aktzahl. So fordert Papias statt 
der horazischen Fünfzahl nur vier Komödienteile: Comoe- 
dia in quatuor partes dividitur: in prologum, protasin, 
epitasin, catastrophen 147 ). Und auch die antike Dreiheit 
der Personen wird verlassen, wenn Johannes Anglicus, 
de arte prosaica, metrica et rhythmica, fünf Auftretende 
verlangt 148 ). Die beiden letzten Forderungen resultieren 
.natürlicherweise aus dem oben besprochenen epischen 
Charakter der Dramen, durch welchen der Freiheit des 
Dichters keinerlei in der szenischen Gebundenheit bedingte 
Beschränkungen auferlegt wurden. So ging ja geradezu 
die äußere Akteinteilung verloren und kehrt erst lang¬ 
sam in den Komödien der Frührenaissance wieder. 

Zum Schlüsse unser Ergebnis: eine unklare Ver¬ 
worrenheit der Komödienanschauungen, allenfalls zu der 
dem Mittelalter eigenen Uniformität allgemeinster über¬ 
lieferter Begriffe gelangend. Uniformity rather than /ari- 
ety was probably the aim, and is certainly the achieve- 
ment 149 ). 
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verloren. Ist aber seine Poetik erstmals wieder heraus¬ 
gegeben — durch Robortelli 1544, 1548 —, dann sind die 
horazischen und aristotelischen Elemente sofort verbun¬ 
den zu einem „definite body of Renaissance criticism“ 154 ). 

Der bedeutendste Theoretiker vor diesem Zeitpunkt 
— Saintsbury bezweifelt sogar, ob selbst des Aristoteles 
oder Horaz entsprechende Werke einen größeren tat¬ 
sächlichen Einfluß ausübten — ist Vida, dessen Stellung 
am besten gekennzeichnet wird mit Horaz als seinem 
Lehrer und Boileau als seinem Schüler 155 ). Er steht auch 
noch mit am Anfang — 1527 erschien seine Poetik — 
jener großen Reihe literarisch-kritizistischer Werke, die 
very largely exceeds the totals of classical and mediaeval 
work on the subject which we possess, even inclusive 
schoolbooks 156 ). 

Aber die so lebensvoll aufschießenden Triebe er 
starrten bald. Nicht in Zahl, aber in Art. Es waren bald 
ausgefahrene Gleise, die die literarische Theorie ging. 
Horaz und Aristoteles lieferten die Ideen, die überall und. 
unaufhörlich wiederholt wurden, allenfalls noch Plato, 
der seit dem Ende des 14. Jahrhunderts, speziell von 
1440 ab begann Einfluß auszuüben. Seit der Mitte des 
16. Jahrhunderts war Aristoteles der oberste der ange- 
beteten Götter. Wenn auch gelegentlich Autoren 157 ) re¬ 
voltierten gegen den alles beherrschenden aristotelischen 
Absolutismus, ihre Stimmen verhallten in dem mächtigen 
Chorus seiner panegyrisch gestimmten Verehrer. Deshalb 
genügt es, einen der, oder besser vielleicht den bedeutend¬ 
sten Kritizisten 158 ) der Renaissance herauszugreifen: Julius 
Cäsar Scaliger mit seinen — nach seinem Tode — 1561 
erschienenen Poetices libri septem 159 ), „deren Einfluß un¬ 
ermeßlich gewesen ist“ 160 ). 

Sc«tliger (1484—1558) ist Pomponatianer, und als 
-Schüler des Pietro Pomponazzi (1462—1524;, des bedeu- 
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lendsten Aristotelikers der Renaissance 161 ), gehört er der 
Alexandristenpartei an, so genannt nach dem Kommen¬ 
tator Alexander von Aphrodisias. Doch Windelband 162 ) 
weist bereits darauf hin, daß es, mit Caesalpinus, Scaliger 
am besten gelungen ist, sich von der Abhängigkeit der 
Kommentatoren und ihren Gegensätzen (Alexandristen: 
Averroisten) zu befreien und zu einer reinen Auffassung 
des peripatetischen Systems durchzuringen. Um seinen 
geistigen Habitus, wie er sich in seiner Poetik kundgibt, 
mit einem Schlagworte zu präzisieren: er ist entschlosse¬ 
ner Rationalist. Der Rationalismus als Ausdruck souve¬ 
räner Herrschaft des Verstandes über Gedankenkreise 
ist vielfach gerade in den hervorragendsten Humanisten 
lebendig. Das andere Charakteristikum von Scaligers 
Schrift ist die Rhetorisierung der Poetik 163 ). Dies ist be¬ 
dingt durch den ästhetischen Stimmungsgehalt der Re¬ 
naissance, der, mit Laurfentius Valla als Führer, zur for¬ 
malen Opposition gegen die Scholastik — und in der 
Folge besonders gegen die Syllogistik der scholastischen 
Dialektik — unter Zugrundelegung der Prinzipien cicero- 
nianischer Rhetorik führte 164 ). 

Damit haben wir die geistige Stellung des selbst¬ 
bewußten 165 ) Humanisten Umrissen, der nun mit unge¬ 
heurer Arbeitskraft und in scharfem Verstände „historisch¬ 
vergleichender“ Methode seine Poetik niederlegt. Diese 
wird alsdann das klassische Muster für die deutsche Theo¬ 
rie des 17. Jahrhunderts, aber ebenso für die französische 
und die holländische, auf denen Martin Opitz, der Inau- 
gurator der Hochflut deutscher Poetiken seines Jahrhun¬ 
derts, gründet. So erhält das riesige Material an Stoff 
und Form für viele Jahrzehnte hinaus autoritative 
Geltung 166 ). 

Alpha und Om ege aller Dichtung ist Scaliger die 
Wahrscheinlichkeit, die verisimilitudo. Um nur einen dar- 
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auf sich beziehenden Satz herauszugreifen 167 ): Quae na- 
turae sunt, ita describenda erunt: ut nihil non verisimile 
videatur. Auch darin erkennen wir wieder den bestim¬ 
menden Einfluß römischen Denkens, speziell der Anschau¬ 
ungen der römischen Stoa 168 ), die als Grundbegriff und 
Zusammenfassung der wirkenden Kräfte die Natur pro¬ 
klamiert und in konsequenter Ausbildung dieses Grund¬ 
gedankens menschliche Tugend in möglichster Anglei¬ 
chung individuellen Lebens an die Natur sieht, also als 
ethisches Postulat aufstellt, das Menschenleben müsse 
naturgemäß, d. h. ein Abbild der Natur sein. Als solche 
imitatio naturae muß dies Menschenleben — wir ver¬ 
stehen hier darunter die Zusammenfassung seiner sub¬ 
jektiven Träger, der Menschen und ihrer Charaktere, 
selbst und der von ihnen bewirkten Taten und Handlungen 
— deshalb auch dargestellt werden, um wahrhaft, verisi¬ 
mile 169 ) zu sein: das dichterische Kunstwerk ist Abbildung, 
Nachahmung, imitatio. Praeterea nimis iam saepe dictum 
est, imitationem universae poeseos finem esse 170 ). Damit 
ist das Leitmotiv gegeben, ln dessen Ausgestaltung und 
Ausmalung begegnen wir nun meistens alten Bekann¬ 
ten, wie Scaliger selbst einmal sagt: Caeterum ut omnia 
... ex Aristotele potes discere 171 ). Spingarn p. 141 weist 
bereits auf den unbedingten Aristotelismus Scaligers hin, 
der in dem kaum zu überbietenden Worte seinen Ausdruck 
findet: Aristoteles imperator noster, omnium bonarum 
artium dictator perpetuus. Überall offenbart sich, also 
auch in literarisch-kritizistischer Arbeit, die mächtige 
historische Tradition, die Renaissance als Übergangszeit¬ 
alter; so haben wir die Wahrscheinlichkeitstheorie bereits 
bei Aristoteles nachgewiesen 172 ), und wie wir sie dort ge¬ 
gründet sahen auf die energische Forderung des Kausal¬ 
nexus, so finden wir auch hier die starke Betonung not¬ 
wendiger innerlicher Verknüpfung: seriem quandam, 
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connexionemque causarum, quibus tum res, tum actiones, 
et initium, et exitum sortiuntur 173 ). 

Zunächst faßt Scaliger in mittelalterlicher Reminis¬ 
zenz Tragödie und Komödie als eingeschlechtig zusam¬ 
men unter einem Namen: Fabula 174 ). Ebenso ist es ein 
Residuum mittelalterlicher Praxis der Nichtaufführung von 
Bühnenwerken und deren Degradierung zu Lesedramen 
— erst im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts, nach der 
Besetzung des päpstlichen Stuhles durch Sixtus IV. 1471, 
fanden dramatische, nicht nur rezitatorische, Aufführungen 
antiker Bühnenwerke statt durch die Pomponianer, so 
genannt nach ihrem Haupte Pomponius Laetus t 1497 
zu Rom 175 ), — wenn er keinen Unterschied findet, ob eine 
Komödie gelesen wird vel tacitis oculis, und wenn er 
meint, fabulae scribuntur non solum ut agantur, verum 
etiam <ut legantur: multa ponuntur a poeta, facilius a 
lectoribus ut intelligantur 176 ). 

Seine Komödiendefinition 177 ) endlich gibt uns eine 
Reihe von Vergleichspunkten mit unseren bisherigen Er¬ 
örterungen: Comoediam igitur sic definiamus nos, poema 
dramaticum, negotiosum, exitu laetum, stylo populari. 
Errarunt enim qui Latinis sic definiuere, privatorum per- 
sonarum, civilium negotiorum comprehensio, sine peri- 
culo; und dazu die Eingangsworte zum nächsten Ka¬ 
pitel 178 ): Tragoedia, sicut et Comoedia in exemplis hu- 
manae vitae confirmata, tribus ab illa differt: Personarum 
conditione, fortunarum negotiorumque qualitate, exitu. 
Quare stylo quoque differat necesse est. Die Charakteri¬ 
sierung der Komödie als poema negotiosum, ,die auch 
auf die Tragödie anwendbar ist — eben haben wir gelesen, 
daß in der Tätigkeit nur ein Artunterschied bestehe: 
negotiorum qualitate —, steht in vollem Einklang mit der 
aristotelischen Forderung des tätigen Handelns, wie wir 
sie feststellten. Den — im 1 Gegensatz zu dem der Tragö- 
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die — frohen Ausgang der Komödie bemerkten wir eben¬ 
falls bereits bei dem Stagiriten, und er war feststehendes 
Stimmungs-Element durch das ganze Mittelalter hin¬ 
durch 179 ), ebenso wie die populäre Stilform als aristote- 
Iisch-horazische Forderung nie an Wirksamkeit ein- 
•büßte. 180 ). Interessant ist alsdann die Ablehnung der 
dem griechischen, lateinischen und mittelalterlichen Kriti¬ 
zismus eigenen sozialen — ursprünglich, wie wir gesehen 
haben, ethischen — Anschauung von der Komödie als einer 
Darstellung privatarum personarum. Doch schon einige 
Zeilen später vergißt er sein eigenes, berechtigtes Urteil, 
und konstatiert wieder den alten Unterschied von Tra¬ 
gödie und Komödie als in personarum conditione sich 
kundgebend. Wir erkennen den Widerstreit von indivi¬ 
dueller kritizistischer Empirie und akzeptierter autorita¬ 
tiver Tradition. Diesen Gegensatz auf ein Beispiel redu¬ 
ziert lesen wir lib. III cap. 97, p. 366: in Comoedia nun- 
quam Reges, nisi in paucis: quemadmodum lusit Plautus 
in Amphitryone. Immerhin dürfen wir als vorherrschend 
in Scaliger betrachten die Vorstellung von der im Ver¬ 
gleich z!ur Tragödie sozialen Tiefstufe der Komödie; dies 
geht noch gegen Ende seines Werkes hervor, wenn er 
polemisch trotz dieser Annahme dem Lustspiel den Cha¬ 
rakter des dichterischen Kunstwerkes zuerkennt 181 ). 

Es bleibt noch übrig als letztes Glied seiner all¬ 
gemeinbegrifflichen Lustspielanschauung die Betrachtung 
des Endzieles der Komödie. Worauf diese abzweckt, sagt 
uns klar die Formulierung: Poetae finem esse, docere cum 
iucunditate 182 ). Eine deutlichere Anlehnung an Horaz 
könnte nicht gegeben werden. Doch er beschränkt sich 
nicht auf diese Prägnanz des Postulats; ausführlich ver¬ 
breitet er sich darüber bereits im ersten Kapitel des 
ersten Buches, wo es heißt: Hane autem Poesim appella- 
runt, propterea quod non solum redderet vocibus res ipsas 
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quae essent, et quo modo esse vel possent vel deberent, 
repraesentaret. Quamobrem tota in imitatione sita fuit. 
Wir finden hier wieder die Nachahmungstheorie, und zwar 
ausdrücklich nicht die sklavische Nachbildung, sondern 
jene illusionistische, jene vraisemblance, die in ihrer schar¬ 
fen konsequenten Ausprägung wir ja bereits bei Aristoteles 
feststellten. Und daran schließt er nun die Worte: Hic 
enim finis est medius ad illum ultimum, qui est docendi 
cum delectatione. Namque Poeta etiam docet, non solum 
delectat, unt quidam arbitrabantur 183 ). Denselben Ge¬ 
dankengang erblicken wir im dritten Buche, im 97. Ka¬ 
pitel: Res autem ipsae ita deducendae disponendaeque 
sunt, ut quam proxime accedant ad veritatem. Auch hierin 
liegt wiederum der postulierte Kausalnexus als Grundlage 
der größtmöglichen Annäherung an die Wahrheit, die 
Illusionstheorie. Ich möchte dabei natürlich nicht an jene 
Illlusionsästhetik im 18. Jahrhundert erinnern, wie sie 
Konrad Lange 184 ) erklärt, und als deren Vater er Moses 
Mendelssohn betrachtet 185 ). Das Charakteristikum der 
Illusionstheorie Scaligers liegt im Gegensatz zu einer von 
Anfang an bewußten Selbsttäuschung in einer erstrebten 
faktischen Täuschung, die also implicite die Enttäuschungs¬ 
keime mit sich führt; sie ist also gerade diejenige An¬ 
schauung, von der Lange p. 38 sagt: „Alle Kritiker der 
Illusionstheorie im 18. Jh. haben die ästhetische Illusion 
für eine wenigstens zeitweise wirkliche Täuschung ge¬ 
nommen und ihre Polemik gegen diese ganz willkür¬ 
liche Ausnahme gerichtet.“ 

Doch gerade von dieser geforderten Angleichung an 
die Wirklichkeit, deren Urteil Goethe fällt: „Der Schein 
soll nie die Wirklichkeit erreichen, und siegt Natur, 
so muß die Kunst entweichen,“ haben wir noch weiter 
unten zu handeln; hier fährt Scaliger fort: neqüe enim 
co tantum spectandum est, ut spectatores vel admirentur, 
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vel percellantur: id quod Aschylum factitasse aiunt Cri- 
tici: sed et docendi et movendi et delectandi 186 ). Es tritt 
uns der ethisch-rationalistisch gerichtete Autor entgegen: 
Rationalistisch in seiner Betonung des Belehrungselemen¬ 
tes, als einer Bereicherung der Geisteskräfte, das weit 
das Lustelement überwiegt; ich erinnere an hic occurret 
aliquis, Positam esse in poeseos definitione delectationem 
. . . non in laetitia sola iuncunditas sita est, sed ex qua- 
cunque disciplinae adeptione capi potest. Discit autem 
spectator 187 ); Ethisch 188 ) in seinem Wahrscheinlichkeits¬ 
postulat, damit die Zuschauer bewegt werden. Letzteres 
erkennen wir noch deutlicher, wenn er im Anschluß; an 
Aristoteles formuliert: Docet affectus poeta per actiones: 
ut bonos amplectamur atque imitemur ad agendum: malos 
aspernemur ob abstinendum. Est igitur actio docendi 
modus: affectus, quem docemur ad agendum 189 ). Diese 
Stelle hat Dilthey besonders im Auge, wenn er a. a. O. 
p. 167 die Stellung Scaligers zur Anthropologie seiner 
Zeit, zur Lehre von der Menschenkunde, wie sie Vives 
als Erster systematisch niedergelegt hat, charakteri¬ 
siert. Das kraftgeschwellte Lebensgefühl der Renaissance 
findet im Individuum seinen Zentralbegriff, also Anthropo- 
oder besser Egozentrismus bildet die Achse dieser Lebens¬ 
auffassung — wir erinnern an den „Willen zur Macht“ 
eines Theoretikers wie Macchiavelli und eines Praktikers 
wie Papst Alexander VI. oder dessen Sohn Cäsar Borgia. 
Daß damit ein vertieftes Interesse erwacht für dieses 
Einzelindividuum, ist nur natürlich. Wie handelt dieser 
Einzelmensch, wie sind die Charaktere, die diese Hand¬ 
lungen auslösen, beschaffen und wie wiederum die Affekte, 
die diese Charaktere zusammensetzen und die in deren 
Auswirkungen sichtbar werden: darüber sucht man Be¬ 
lehrung, und die soll die neue Anthropologie geben. 
Hier ist der Punkt, wo Scaliger versucht sich loszu- 
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lösen von der Tradition, um sich mit dem seine Zeit 
beherrschenden Interesse zu verbinden, das eine Aus* 
gestaltung der Affektlehre fordert; nicht aber, worauf 
bereits Dilthey hinweist, in jenem rhetorisierenden Teile 
über die Redefiguren, wie sie das emblematische Zeit¬ 
alter 190 ) so sehr liebte, teils beeinflußt, wie oben er¬ 
wähnt, von ciceronianischer Rhetorik, teils von Seneca’s 
sententiösem Stil. 

Und so schreibt er schließlich der ganzen Gattung 
den Ausgang zu, den er an der alten Komödie gewahrt: 
vituperationem aut irrisionem. In diesem Sinne preist er 
deshalb auch: qua de causa etiam Comoediae in precio 
sint, quarum cognitione damnentur vitia quae in eis reci- 
tantur 191 ). 

Damit haben wir bereits das Gebiet des komi¬ 
schen Stoffkreises berührt: vitia werden dargestellt, oder 
wie er sich an einer anderen Stelle ausführlicher aus¬ 
läßt: In Comoedia, lusus, comessationes, nuptiae, repotia, 
serVorum astus, ebrietas, senes decepti, emuncti ar- 
gento 192 ); er übermittelt uns also empirisch gewonnene 
Kenntnisse 193 ). 

Wichtiger ist, was er über Comicae Personae dm 
13. Kap. des I. Buches sagt. Zuerst eine allgemeine 
Definition, die sich vollgültig einfügt in seine begriff¬ 
liche Wesensanschäuung von Poesie: Persona est res 
animata ficta in scena, verae imitatrix 194 ). Darauf gibt er 
personarum distindiones, gemäß der conditio, professio, 
officium, aetas, sexus, welche Begriffe er der Reihe nach 
definiert 196 ). Die Tätigkeit der im Drama Auftretenden 
ist verschieden: Agebant autem neque omnes, neque eae- 
dem una semper lege, nam in scena cum actione tem- 
perata: jn diverbiis actuosae 196 ), womit also die Dialog¬ 
form hervorgehoben ist. Interessant ist, daß er auch be¬ 
reits das Statisteitmaterial erwähnt: Sunt et quae apparent, 
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sed nihil loquntur 1 -'). Endlich dürfen wir nicht an den 
von ihm zwar zu den Akzessorien 19 *) der Komödie gerech¬ 
neten Mimen vorübergehen, deren ihre Tätigkeit und 
Wesenheit bezeichnende Benennungen er empirisch den 
ihm bekannten Lustspielen entnimmt als fullones, cal- 
cearii, lanii, fartores, falsamentarii, olitores 199 ). 

Zum Schlüsse dessen, was er über die Personen han¬ 
delt, haben wir noch den sehr wichtigen Passus aus 
dem 3. Kap. des VI. Buches anzuführen, worin er erklärt: 
verum res esse oportet etiam ipsis in Comoediis admodum 
verisimiles: ut, tametsi ficta repraesentari potius quam 
fingi videantur. Solum illud licere liceat (libet enim quasi 
Comice ludere) cum duae in scenis proximae personae, 
quasi in maximis intervallis ita loquuntur, ut a populo pro- 
cul audiantur: illi inter se non exaudiant. Hoc igitur usu 
poetarum, theatrorum consensu datum acceptumque sit. 
Caetera omnia oportet quam proxime accedere ad verita- 
tem 200 ). Scaliger erkennt also die Berechtigung der Apar¬ 
tes an. Um diesen Verstoß gegen seine Wahrscheinlich¬ 
keitsthese, den er selbst sehr wohl einsieht, wieder zu 
verkleiden, schließt er mit der bereits früher postulierten 
größtmöglichen Wahrheitsannäherung. Für uns wichtig 
und bedeutsam 1 aber vor allem ist, daß er hier Bezug 
nimmt auf das zuschauende Publikum, daß er also als 
Bühnenpraktiker spricht, ebenso wie Castelvetro, la poe- 
tica d’Aristoteles 1570, vom Standpunkte des praktischen 
Bühnenmannes aus die Einheit der Zeit und des Ortes, 
also die letzten Konsequenzen jener rationalistischen, auf 
reale Täuschung ausgehenden Wahrscheinlichkeitstheorie 
postuliert aus der Erwägung heraus, daß ja die Zu¬ 
schauer vor der Bühne sitzen: La mutatione tragica non 
puö tirar con esso seco se non una giornata e un luogo 201 ). 
Und so begreifen wir, daß auch Scaliger, der in seinem 
entschlossenen Rationalismus halb bedauern möchte, daß 



die Komödie erdichtete Begebenheiten darstellt 202 ), be¬ 
reits zu der Forderung der drei Einheiten gelangt, wenn 
er sie auch nicht so scharf, wie sein Nachfolger, formu¬ 
liert. Wir führen die bedeutsamen, sich darüber ver¬ 
breitenden Auslassungen an 203 ): Jtaque nec proelia illa, 
aut oppugnationes, quae ad Thebas duabus horis con- 
ficiuntur, placent mihi, nec prudentis poetae est, effi- 
cere ut Delphis Athenas, aut Athenis Thebas, momento 
temporis quispiam proficiscatur. Sic apud Aeschylum in- 
terficitur Agamemnon, ac repente tumulatur: adeoque cito, 
vix ut actor respirandi tempus habeat. Neque probatur 
illud, si Licham in mare iaciat Hercules, non enim sine 
veritatis flagitio repraesentari potest. Argumentum ergo 
brevissimum accipiendum est: idque maxime varium multi- 
plexque faciundum“ (p. 368). „Quum enim Scenicum nego¬ 
tium totum sex octove horis peragatur, hauä verisimile 
est, et ortam tempestatem, et obrutam navem eo in maris 
tractu, unde terrae conspectus nullus.“ (p. 369). 

Im Anschluß an die Ausführung dieser Stelle — doch 
in ungenügender englischer Üebersetzung — fällt Spingarn 
das richtige Urteil: The observance of the unity of time 
could not be demanded in clearer or more forcible 
terms than this (p. 96). Dies gilt aber, trotz Spingarti, 
auch von der Ortseinheit, was besonders noch illustriert 
wird durch deren strenge Bewahrung in dem Dramen¬ 
paradigma, das Scaliger im Anschluß an seine Erörterungen 
gibt. 

Was Scaliger weiter noch anführt über die innere 
Einteilung gemäß der Entwicklung — wir erinnern uns der 
mittelalterlichen Praxis — in protasis, epitasis, catastasis, 
catastrophe und ihre Definierung, über die äußere Ein¬ 
teilung in Akte — er verlangt die alte Fünfzahl — und in 
die Unterabteilungen der Szenen, über den Titel, als von 
dem bedeutendsten dargestellten Geschehnis oder Person 
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zu entnehmen: dafür genügt die summarische Erwäh¬ 
nung 204 ). Hinzuweisen ist nur noch auf die Charakteri¬ 
sierung des Mimus im 10. Kap. des I. Buches: Est igitur 
Mimus, poema quodvis genus actionis imitans ita, ut 
ridiculum faciat 205 ), weil diese Definition in ihrer Allge¬ 
meinheit ebensogut auf unsern Hanswurst paßt. 

Damit haben wir den Autor für unsere Zwecke aus¬ 
geschöpft und Wir dürfen nun von dem italienischen 
Renaissancekritizismus mit den Worten Spingarns Ab¬ 
schied nehmen: The theory of comedy in sixteenth-century 
Italy was entirely classical, and the practice of the time 
agrees with its theory 206 ). Und diese Theorie lag in der 
ratio — wir erinnern an den bon sens des Horaz, wie an 
die fundamentale Grundlage der aristotelischen Poetik 

— als dem aphoristischen Elemente zur Perfektionierung 
aller Dichtung begründet. 

5. Deutscher Renaissancekritizismus 

Opitz 

Mit Martin Opitz (1597—1639), dem Schlesier, geht 
die literarische Hegemonie von dem Südwesten des Reichs 

— wir erinnern an Weckherlin in Stuttgart, Hübner in 
Heidelberg — über nach dem Nordosten. Er selbst kommt 
durch seine weiten Reisen noch in persönliches Verhältnis 
zu der bereits völlig von französischem Geiste durch¬ 
wehten Pfalz: hier vor allem wird ihm die Kenntnis und 
Würdigung des Plejadenhauptes Pierre de Ronsard, den er 
in seiner späteren Poetik 207 ) „der französischen Poeten 
Adler Peter Ronsardt“ nennt, vermittelt worden sein. Von 
da zieht er alsdann seinem andern Leitstern nach; er reist 
über Frankfurt nach Leiden, um den berühmten Nieder¬ 
länder Daniel Heinsius aufzusuchen, dessen Gedichte er 
im Aristarch preist als „Danielis Heinsii, hominis ad 
miraculum usque eruditi, Poematia vernacula“ 208 ). 
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Die Fundamentalsätze des Kritizismus Ronsards und 
Heinsius’ können wir gegeben erachten mit den Anfangs¬ 
worten des XIII. Kapitels von des Niederländers Haupt¬ 
werk der Poetik: Quemadmodum Comoediam, ita et Tra- 
goediam paulatim profecisse, donec ad hanc in qua tandem 
substitit perfectionem 1 pervenisset, partim ratio ac usus, 
partim Aristoteles nos docet, also als Rationalismus, Em¬ 
pirie und Aristotelismus, zusammengeschweißt durch das 
humanistische Antikenideal. Beide gründen auf Scaliger 
und sind die Meister, denen Opitz in seinen Versuchen, 
der daniederliegenden deutschen Dichtung die Wege zu 
weisen, pacheifert; und in welch sklavischer Weise er 
oft nacheifert, zeigen die Spezialuntersuchungen 209 ), die 
selbstverständlich auch noch andere Vorbilder aufzeigen. 
Haben wir doch vor uns „ein kompilatorisches Zeit¬ 
alter, in welchem durch fortwährendes Anlehnen und 
Entlehnen alles ausgeglichen, der Gedankenkreis und na¬ 
mentlich die Ausdrucksweise gewissermaßen uniformiert 
wird. Jede Spur eines selbständigen Schaffens wird vom 
Chor der Nachtreter niedergeschrieen“ 210 ). 

Es ist die Zeit des 30 jährigen Krieges, die Zeit 
des Tiefstandes deutscher Nation, aus der das Reich 
nach Pufendorf als ein Monstrum hervorgeht. Jene frische 
Kampfzeit, wo die starken Pulsschläge des kraftsprühen¬ 
den Lebens die fesselnden Adern sprengten, wo Staat 
und Einzelmensch in gleicher Weise nach selbstbewußter 
Individuation strebten, jene kraftgenialische Epoche 
war tot. 

An Bereicherung in der Theorie hat sie uns nur 
wenig gebracht. Aber in praktischer Dramatik bedeutet 
sie für uns Hochland, da hier noch einmal gelehrte und 
volksmäßige Dichtung, Literatur und Theater ihre Ver¬ 
einigung erlebten. In der echten Dichterpersönlichkeit 
von Hans Sachs ist diese Einheit vollzogen. Von dessen 
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Tabulaturtätigkeit sehen wir ab. Uns geht an seine 
Dramatik und darin wiederum seine beste Leistung: das 
Fastnachtspiel. Darin kommen am klarsten zum Aus¬ 
druck die beiden Charakteristika, die für unsere Unter¬ 
suchung wesentlich sind: der nationale Geist, den Opitz 
später postuliert, und der Humor, den wir als Höchst¬ 
wirkung der Komödie kennen lernten. Hans Sachs in 
seinem derb realistisch schildernden, sich über alle sitt¬ 
lichen Niederungen erhebenden frischen Volkshumor ist 
auch Theatraliker mit dem sichern Blick für das Bühnen¬ 
wirksame — ich erinnere an seine Fähigkeit der Situa¬ 
tionskomik —, und so führt er die von Hans Rosenplüt 
und dem hinzugezogenen Hans Folz in Nürnberg be¬ 
gründete dramatische Anekdote, das Fastnachtspiel zu 
seinem Höhepunkte. Der biedere Meister in seinem klug¬ 
innigen Weltverstehen hat das Fastnachtspiel aus der 
Sphäre der Komik in die des Humors hinaufgehoben. 
Trotz der am Schlüsse seiner Stücke oft angehängten 
Moralschwänzchen, trotz der Didaxis 211 ), ist Hans Sachs 
eine der ganz wenigen amoralischen, ästhetischen Na¬ 
turen des 16. Jahrhunderts. 

„Er fühlt, daß er eine kleine Welt 

in seinem Gehirne brütend hält, 

daß die fängt an zu wirken und zu leben, 

daß er sie gerne möcht von sich geben“ 212 ). 

Mit dieser Charakteristik unseres Nürnberger Meisters 
gibt der 26 jährige Goethe treffend dessen Wesen und 
als solches das jedes Dichters: der im Dichter lebende 
Mikrokosmos, der nach Formgebung drängt. Und noch 
.mehr, Goethe bezeichnet uns genau im Laufe seines 
Gedichts, worin das humorische Schaffen Hans Sachs* 
beruht. 
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Doch die Humorhöhe in der damaligen Dramatik 
hält nicht an. Schon Hans Sachs’ tüchtigster Nachfolger 
Jakob Ayrer, der nach Creizenach 213 ) bestrebt war, die 
alte deutsche Knittelverskomödie durch die Kunstmittel 
der Engländer neu zu beleben, steigt wieder herab zu 
bloßer Komik, trotz aller technischen Fortschritte. Die 
komische Literatur des 16. Jahrhunderts ist ja äußerst 
reich. Erleben wir doch die Blütezeit der deutschen 
Schwankliteratur, werden doch mit stets erneutem Eifer 
die komischen Quellen wie Boccaccios Decamerone, Pog- 
gios Fazetien, das Eulenspiegelbuch und schließlich Ra¬ 
belais ausgeschöpft. 

Soweit die praktisch ausgeübte Literatur, wie sie 
unserem Theoretiker Materialien hätte bieten können, 
um auf aristotelisch-empirischem Wege Kunstprinzipien, 
speziell der Komik, der Komödie, daraus zu schöpfen. 
Wichtiger sind uns aber die tatsächlichen theoretischen 
Einflüsse, die ihm aus Frankreich und den Niederlanden 
zuflossen. Dort blühten die Geisteswissenschaften, wie 
uns Dilthey meisterhaft aufgezeigt hat in einer Reihe von 
Aufsätzen 214 ). U. a. zeigt er dort das aus dem Kon¬ 
solidationsbedürfnis der damaligen Gesellschaft ent¬ 
stehende Verlangen nach sicheren Schönheitsregeln 213 ). 

Tatsächlich ist es ja auch möglich und berechtigt, 
allgemeine ästhetische Gesetze fern von Raum und Zeit, 
d. h. ohne lokale und temporale Gebundenheit, auf¬ 
zustellen. Aber die im Menschen latente Tendenz zum 
Normatismus überschreitet zu leicht die Grenze. Diese 
ist gegeben durch die Wesenheit des künstlerischen An¬ 
schauungsobjekts, soweit sie den Gattungsbegriff charak¬ 
terisiert. Normative Grenzlinien zwischen Malerei und 
Dichtkunst, zwischen Epos und Drama, zwischen Tragödie 
und Komödie sind fixierbar. Aber gilt es fortschreitend 
die Artung, z. B. der Komödie, eines feststehenden Zeit- 
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abschnitts a priori zu bestimmen — und dies erstreben 
die Poetiken —, so muß d^ normative Absolutismus 
abgelöst werden von empirischem Relativismus, von den 
aufzusuchenden Relationen, mit denen das künstlerische 
Einzelphänomen in seinem kulturellen Nährboden wur¬ 
zelt. Der Fehler der Poetiken ist, daß der anthropozen¬ 
trische Rationalismus in seiner unbedingten Autonomie 
diese Bedingtheit jeder Kunstart durch die epochalen gei¬ 
stigen Kräfte, die darin wirkend zum Ausdruck kommen, 
übersieht und leugnet. In ästhetischen Formulierungen 
muß mutatis mutandis die aristotelisch-leibniz’sche Unter¬ 
scheidung von verites eterneiles und verites de fait ihre 
Geltung bewahren. 

Doch von dieser Erkenntnis war die damalige Zeit 
weit entfernt. Im Gegenteil befestigte sich immer mehr 
die Überzeugung von der autonomen Herrschaft des In¬ 
tellekts, der sich schließlich zur absoluten Souveränität 
entwickelte. Wir erleben das Zeitalter des unbedingten 
Rationalismus. Frankreich und England bedeuten seine 
Geburtsstätten, und diese beiden treiben aus ihrer Mitte 
heraus die Blüte der niederländischen Klassik. 

Aus Frankreich und den Niederlanden führen jnun 
auch die Geisteskanäle unserem Opitz die Materialien zu 
seinen reglementären Aufstellungen über Poesie, wie sie 
sich in seinem Aristarchus, sowie in seinem Buch von 
der Deutschen Poeterey finden, zu 216 ). 

Für Frankreich ist der entscheidende Wendepunkt 
in der Geschichte der Sprache und Literatur in dem 
Augenblick zu suchen, „als Joachim du Bellay die Hoheit 
der französischen Sprache verkündete und dem Volk deren 
Ausbildung als nationale Pflicht empfahl“ 217 ). Du Bellay 
und Ronsard, dieser als Haupt, bilden mit fünf andern 
Poeten 218 ) das Siebengestirn, das an Frankreichs Dichter¬ 
himmel im 16. Jahrhundert erstrahlte und seinen Glanz 
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in weite — zeitliche und räumliche — Fernen sandte. 
Die Plejade bet.ont vor allem die Gelehrsamkeit als Grund¬ 
lage dichterischen Schaffens — doppelt verwunderlich bei 
einem Autodidakten wie Du Bellay. Es war eine Reaktion 
gegen die dichterische Produktion der ersten Hälfte des 
Jahrhunderts, wie sie in der derb national-volkstüm¬ 
lichen Dichtung Clement Marots und besonders eines 
— übrigens klassisch gebildeten — Rabelais zum 1 Aus¬ 
druck kam. Künstlerische Zucht und Milderung zu er¬ 
reichen, nennt der englische Kritiker Walter Pater das 
Bestreben der dichterischen Revolution, die sich an Ron- 
sards Namen knüpft. Aber jedenfalls ist das nationale 
Element so stark, daß auch, und gerade sie, die Ple- 
jadenglieder energisch die Pflege der Heimatssprache be¬ 
tonen, wie Du Bellay in seiner 1550 erschienenen „De¬ 
fense et Illustration de la langue Frangoyse“ und Ron¬ 
sard in seinem „Abbrege de l’art poetique fran^ois“ 219 ). 
Darin preist er den Gebrauch der Muttersprache, aber 
nicht nur als populäre Stilform, wie etwa im ausgehen¬ 
den Mittelalter Dante auch den Gebrauch der Landes¬ 
sprache als einer niedrigeren Stilform entscheiden läßt 
für die Zugehörigkeit seines Epos zur Komödien¬ 
gattung 220 ). Wichtig ist, daß Ronsard nicht unbedingt 
der Hofsprache den Vorzug gibt, sondern auch auf die 
verschiedensten Dialekte zurückzugreifen auffordert, wo 
immer bessere Wortausdrücke zu finden wären, (getreu 
dem Grundsätze, das Gute nehmen, wo man es findet. 
Doch das Hauptelement der Plejadenpoetik ist die Be¬ 
tonung des durch Italien vermittelten klassischen Vor¬ 
bilds, dessen Kenntnis zur Entfaltung poetischen Talentes 
conditio sine qua non ist, mag immerhin Ronsard damit 
seinen abbrege beginnen, daß die Poesie sich durch' Vor¬ 
schriften weder lernen noch lehren lasse, „par preceptes 
oomprendre ny enseigner“. 
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Diese beiden Strömungen, die in ihrer Vereinigung 
erst wahre Poesie erzeugen, sind auch in Daniel Heinsius 
lebendig. Heinsius sieht sich viel mehr hingezogen zu 
dem großen Philologen Joseph Scaliger, seinem Lehrer 
in Leiden, als zu dessen Vater, dem französischen Arzte 
Julius Cäsar Scaliger. Gothein schreibt in einer All¬ 
gemeinbetrachtung über diese Evolution des die Antike 
als Ideal postulierenden Humanismus zu der sie kritisch 
betrachtenden Philologie: „Mit dieser Umwandlung des 
alten Humanismus tritt die Erkenntnis des Sachinhälts 
der Antike in den Vordergrund, die formale Nachbildung, 
wenn auch immer noch virtuos gehandhabt, tritt zurück; 
dennoch bleibt Verständnis und Aneignung dieser antiken, 
von den alten Autoren dargebotenen. Kultur die eigent¬ 
liche Aufgabe, diese Philologie ist also überwiegend Her¬ 
meneutik 221 ). Er stimmt darin mit Dilthey überein, der 
ebenfalls findet, daß für die moderne Grundlegung der 
Geisteswissenschaft, also auch für die Philologie, in der 
die römische Stoa ihren Kulminationspunkt erreicht, ge¬ 
rade in der Hermeneutik ein Ausgangspunkt vom höchsten 
Werte gegeben ist 222 ). 

Hand in Hand mit dieser Entwicklung geht eine 
andere Wandlung: die Antike, als unbedingt und einzig 
nachahmenswertes Ideal in Stoff und Form, durch den 
Elan frisch erwachter Begeisterung zur Polhöhe in der 
theoretischen Wertanschauung aufgeschnellt, wird in ihrer 
Höhenstellung reduziert. Der reduzierende Faktor ist 
das erwachende Nationalbewußtsein. Zwei Elemente 
stehen nun in der poetischen Theorie nebeneinander: Geist 
der Antike und Nationalgeist. Beide müssen sich erst 
mischen und einander durchdringen, bevor als ihre Ver¬ 
bindung die Dichtung in vollster Blütenentfaltung Pallas¬ 
artig hervorspringen kann. Je früher der Nationalgeist 
erwacht und sich erhebend wächst, um so früher gebärt 
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er mit seinem Partner die Klassik der Dichtung: in Frank¬ 
reich Racine, in den Niederlanden Vondel, in England 
Shakespeare. Bei uns wurde der Prozeß durch die für 
Kultur tötlichen theologischen Streitereien, durch den un¬ 
heilvollen Religionskrieg und seine Folgen unterbunden, 
so daß er erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts aus¬ 
reifen konnte. 4 

Zu dem französischen und dem niederländischen Mei¬ 
ster, die beide mit aller Energie das unerläßliche Antiken¬ 
vorbild betonen — wenn Heinsius in seinem Aristarch in 
ganz modernem Geiste behauptet: Quippe, ut Poetae, ita 
Poetarum iudices nascuntur. Perficiuntur autem, cum ad 
praestantissimam naturam, sine qua frustra etiam in aliis 
plerisque sumus, usus et autorum lectio accedit 223 ), so 
steht die Richtigkeit dieser Ansicht natürlich fest, aber er 
selbst ist noch so vollkommen gebunden durch die huma¬ 
nistische Anschauung, daß in seinem Hauptwerk de Tra- 
goediae Constitutione 224 ) jene moderne Klarheit in Kunst- 
aüffassung nicht zum Ausdruck gelangt; immerhin steht 
er, indem er vom Logenstandpunkt aus die zu erweisende 
Sympathie im Drama nach dem ethischen Willen des Be¬ 
treffenden bemißt, bereits auf dem Standpunkt einer 
ethischen Ästhetik und damit unserer klassizistischen nahe, 
wie ja Lessing bewußt an ihn anknüpft —, zu diesen 
beiden treten, außer Scaliger, noch eine ganze Reihe 
anderer Vorbilder, denen Opitz nachahmt, deren An¬ 
führung aber sich für unsere Zwecke erübrigt. 

Von Interesse ist nur noch die Erwähnung seines 
unmittelbaren deutschen Vorgängers: Ernst Schwabe von 
der Heiden. Die nach Rubensohn 225 ) ungedruckt geblie¬ 
bene Poetik des preußischen Adligen Schwabe von der 
Heiden 226 ) soll Opitz während seines Aufenthalts in Frank¬ 
furt, der Zwischenstation auf dem Wege von Heidel¬ 
berg nach Leiden, auf dem Wege aus dem französisch 
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beeinflußten Kreise Heidelberger Lyrik zu dem Nieder¬ 
länder Daniel Heinsius, 1618 Vorgelegen haben und aus 
Gefälligkeit gegen den mäzenatischen Freund zu der 
Erweiterung seines Aristarchs derart genutzt worden sein, 
daß diese — der eigentliche Poetikteil — „im wesent¬ 
lichen ein Abbild darstellt von dem Büchlein des Freun¬ 
des“ 227 ). 

Und nun Martin Opitz selbst. Er beherrscht mit 
seinen sprachlich-literarischen Theorien, wie er sie im 
Aristarch 228 ) und besonders im Buch von der Deutschen 
Poeterey 229 ) niederlegt, ein volles Jahrhundert das Reich 
der Poetiken, die nun in rascher Reihenfolge aus dem 
Boden literarischer Kritik hervorschießen. In umgekehr¬ 
tem Verhältnis steht der Reichtum der Dichtung an 
innerem Gehalt zu dem Überfluß erscheinender Schriften, 
die alle mehr oder minder Anweisungen geben wollen, 
die Dichtkunst zu erlernen — wir erinnern an den 
sprichwörtlich gewordenen Nürnberger Trichter Harsdorf - 
fers. Witkowski sagt über diese Massenproduktion in 
der Einleitung zu seiner Neuausgabe: „Alle aber gingen 
von der „Poetery“ und dem Beispiel Opitzens aus, jede 
Neuerung suchte sich dadurch zu rechtfertigen, daß sie 
als Ergänzung des grundlegenden Buches auftrat. Die 
allgemeine Aufmerksamkeit der Dichter und Theoretiker 
blieb anhaltend der kleinen Schrift zugewandt“ 880 ). 

Mag man auch die „Poeterey“ als die oberfläch¬ 
lichste alles bisherigen Poetiken charakterisieren und von 
ihrer Wirkung behaupten, daß sie unsere Poesie aufs 
schwerste geschädigt und sie ein Jahrhundert lang 
in den Bann trockener Belehrung gefesselt habe, man muß 
doch zugeben: „Das Buch von der Deutschen Poeterey 
bezeichnet das Anbrechen einer neuen Zeit, sein Er¬ 
scheinen brachte in unserer Literatur eine Umwälzung 
hervor, wie sie weder früher noch später ein bestimmter 
Zeitpunkt gesehen hat“ 231 ). 
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Die Ausbeute, die wir aus utwi ^^chlein gewinnen, 
ist nicht groß. Opitz sieht ja selbst ein, daß noch manches 
„vbrig ist“, und er verspricht, es eventuell „inkünfftig 
selbst gründtlicher verführen“ 232 ) = vollführen zu wollen. 
Die Hauptbedeutung der Schrift besteht in dem national¬ 
sprachlichen Elemente, worin er den Spuren Ronsards 
folgt — naturgemäß ist dies Gebiet hauptsächlich im 
Aristarch abgehandelt —, und im metrischen Elemente, 
wo er in der von Paul Rebhuhn, Rodolf Weckherlin, 
Tobias Hübner bereits skizzierten Richtung bewußt weiter 
vordringt. Im allgemeinen aber ist das Epitheton platt 
nicht ungerecht kränkend für das Werk. Opitz bleibt 
ganz in der alten antikisierenden Auffassung der Be¬ 
rufung zum Poeten stehen. Mag er auch nebenbei er¬ 
wähnen, daß der Poet ein solcher „von natur sein 
muß.“ 233 ), mag er auch gegen die Gelegenheitsdichter 
zu Felde ziehen — er bleibt ja selbst einer bis an sein 
Lebensende und wahrlich nicht in Goetheschem Sinn —, 
wobei wir an Horazens Kampf wider den Dilettantismus 
erinnert werden: „ein Poete kann nicht schreiben wenn 
er wil, sondern wenn er kan, vnd jhm die regung des 
Geistes . . . treibet“ 234 ); die Grundlage und Grundbe¬ 
dingung dichterischer Produktion bleibt eben doch die aus 
den Alten geschöpfte Belehrung: „Vnd muß ich nur 
bey hiesiger gelegenheit ohne schew dieses erinnern, 
daß ich es für eine verlorene arbeit halte, im fall sich 
jemand an vnsere deutsche Poeterey machen wollte, der 
. . . in den griechischen und Lateinischen büchern nicht 
wol durchtrieben ist, vnd von jhnen den rechten grieff 
erlernet hat; das auch alle die lehren, welche sonsten 
zue der Poesie erfordert werden, vnd ich jetzund kürtz- 
lich berühren wil, bey jhm nichts verfangen können“ 235 ). 
Soviel über den Ausgangspunkt poetischen Schaffens. Das 

Holl, Lustspieltheorie 5 



66 


Ziel Ist das die ganze Zeit erfüllende Kunstprinzip des 
utile cum dulci: „Dienet also dieses alles zue vber- 
redung vnd vnterricht auch ergetzung der Leute; wel¬ 
ches der Poeterey vornemster zweck ist“ 236 ), von Wald¬ 
berg weist bereits darauf hin, daß sogar das Natur¬ 
gefühl, wie es in der Renaissancelyrik zum Ausdruck 
kommt, durch die horazische lehrhafte Ästhetik bestimmt 
ist; daß, was nicht niedlich, freundlich, anmutig, lieb¬ 
lich, gefällig und nützlich, was nicht nach den Anforde¬ 
rungen der damaligen Kunstlehre prodesse und delectare 
zugleich vermag, dem Naturgefühl nach häßlich ist 237 ). 
Und was nun die Ausübung des Dichttalentes, die poe¬ 
tische Produktion selbst betrifft, so meint Opitz: „vnd 
soll man auch wissen, daß die gantze Poeterey im nach¬ 
äffen der Natur bestehe — wir erinnern an die poetischen 
Spielereien der Pegnitzschäfer, wie sie bereits bei Sca- • 
liger vorgebildet sind: die Nachahmung körperlicher Ob¬ 
jekte durch die äußere Form von Gedichten als die 
letzte Konsequenz — vnd die dinge nicht so sehr be¬ 
schreibe wie sie sein, als wie sie etwan sein köndten oder 
solten“ 238 ). Es erübrigt sich nach den oben p. 47 ff. 
gegebenen Ausführungen im Anschluß an Scaliger uns 
weiter über diese intellektualistisch-ethische Nachahmungs¬ 
theorie auszulassen. 

Endlich kommen wir zu unserem Spezialgebiet: die 
Opitzianische Komödienanschauung. Witkowski behauptet 
in seiner Einleitung 239 ), am dürftigsten unter allen Gat¬ 
tungen sei in der „Poeterey“ die Tragödie behandelt. 
Nicht dürftiger wie die Komödie. Im V. Kap., wo er die 
verschiedenen Dichtungsarten bespricht, charakterisiert 
Opitz*die Komödie: „Die Comedie bestehet in schlechtem 
wesen vnnd personen: redet von hochzeiten, gastgeboten, 
spielen, betrug vnd schalckheit der Knechte, ruhmrätigen 
Landsknechten, buhlersachen, leichtfertigkeit der jugend. 
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geitze des alters, kupplerey vnd solchen Sachen, die: 
täglich vnter gemeinen leuten vorlauffen. Haben dero- 
wegen die, welche heutiges tages Comedien geschrieben, 
weit geirret, die Keyser und Potentaten eingeführet; 
weil solches den regeln der Comedien schnurstracks zue- 
wieder laufft“ 240 ). Zu der allgemeinen Wesensbestim¬ 
mung der Komödie können wir noch ein Urteil Opitzens 
aus dem VI. Kap. der Poeterey anfügen: „In den niedrigen 
Poetischen Sachen werden schlechte vnnd gemeine leute 
eingeführet; wie in Comedien vnd Hirtengesprechen 241 ). 
Darumb tichtet man jhnen auch einfaltige vnnd schlechte 
reden an, die jhnen gemäße sein“ 242 ). Wir sehen uns 
wieder gegenüber der sozialen Tiefstufe der Komödie und 
ihrer dadurch bedingten niedrigen Stilform, obwohl wir 
bei Scaliger bereits ein gelegentliches Darüberhinausschrei- 
ten konstatieren konnten, wie wir es oben p. 47 fest¬ 
legten. Mit Recht urteilt Witkowski: „Er (Opitz) kann 
sich eben nirgends entschließen, aus dem Satze, welchen 
er selbst im ersten Kapitel aufgestellt hat 243 ), daß die 
Poetik von der dichterischen Produktion ausgehe, die 
praktische Konsequenz zu ziehen. Für ihn haben die 
überlieferten Regeln unbedingte Gültigkeit, und er denkt 
gar nicht daran, sie durch Vergleichung mit den lebendigen 
Schöpfungen auf ihre Richtigkeit zu prüfen“ 244 ). Zur 
Charakteristik des engeren Stoffkreises, der Motive des 
Lustspiels, wie sie Opitz aufzählt, genügt es ebenfalls an 
unsere früheren Ausführungen p. 50 zu erinnern. 

Damit wäre alles gesagt, was für unsere Zwecke 
wesentlich wäre. Die an Poetiken stofflich fruchtbare, 
geistig sterile Epoche kommt nun bis zu Gottsched und 
den Schweizern nicht über Opitz hinaus. Sie ist tot. 

Wohl die unheilvollste Wirkung opitzianischer Kunst¬ 
auffassung ist die Trennung von Literatur und Bühne, 
wie wir sie einst im Mittelalter erlebten und wie sie 
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jetzt wieder zum größten Schaden des deutschen Dramas 
statthatte bis zur Gottsched-Neuberschen Reform. Die 
demokratische Schuhmacherdichtung mit ihren freien jam¬ 
bischen Knittelversrhythmen wird abgelöst durch die ari¬ 
stokratische Gelehrtenpoesie mit ihrer regelhaft-autorita¬ 
tiven metrischen Strenge. Ebenso werden die reichen An¬ 
regungen, die auf dem Gebiete der dem Drama unent¬ 
behrlichen szenischen Kunst die englischen Komödianten 
zu geben geeignet waren, von der klassizistischen deut¬ 
schen Renaissancekunst ignoriert 245 ). 

Doppelt zu beklagen ist gerade in Ansehung der 
reiche Anlagen zu einer endgültigen Wiedervereinigung 
von Gelehrten- und Volksdichtung, von Kunst und Bühne 
bergenden Dichterpersönlichkeit eines Andreas Gryphius, 
daß die erste schlesische Schule den Hans Sachs’schen 
dramatisierten Humor in seiner ursprünglichen naiven 
Volkstümlichkeit unterbunden und seine Fortentwicklung: 
durch die antikisierende Tendenz abgeschnitten hatte. 
Und dieselbe Schuld trägt die zweite schlesische Schule, 
indem sie statt der die besten Keime einer dramatisch¬ 
komischen Literatur bergenden Gryphischen Lustspiele 
nur dessen Tragödien aufnahm und sie in marinesker 
Formkunst weiterbildete, daß sie statt der lebenskräftigere 
naturwüchsigen Volksdichtung die Treibhauspflanze der 
Kunstpoesie pflegte. 

Andreas Gryphius ist ein echt poetisches Talent voll 
tiefem Geiste. Seine derbe drastische Komik weiß sich 
bis zu lebensfrischem Humor .zu steigern. Seine reali¬ 
stische, volkstümliche Auffassung, die sich bereits spot¬ 
tend gegen die das gesellschaftliche Leben beherrschendere 
Motive der weitverbreiteten Pastoralpoesie wendet, findet 
in seiner naturalistischen Sprache ihren adäquaten Ton, 
der auch vor der gröbsten Sinnfälligkeit nicht zurück- 
schreckt. 
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Wenn sich dagegen die bombastische Unnatur der 
II. schles. Schule erhebt, so erstehen aber auch' ihr wie¬ 
derum Gegner. Unter diesen interessiert uns am meisten 
der Zittauer Rektor Christian Weise in seiner Lustspiel¬ 
dichtung. In der Reaktion gegen jenes unnatürliche Pathos 
sinkt er häufig bis zu platter Trivialität. Zu erwähnen 
ist hier auch die sittenschildernde Komödie Christian 
Reutters, die mit ihren oft plumpen Späßen und dem 
breiten dem Harlekin überlassenen Raum den Abschluß 
bedeutet des Dramas des 17. Jahrhunderts. 

Auf der andern Seite ist das Weisesche Lustspiel 
bereits die Antizipation der sächsischen Komödie, dadurch 
daß es wieder Plautus und Terenz und dann Moliere 246 ) 
zum Vorbilde nimmt, daß es seine Technik von dem zu¬ 
sammengeflickten Possenschwanke zum Intrigenspiel ver¬ 
feinert, daß es statt der nur typischen, auch individuelle 
Züge aufweisende: komplexe Charaktere zeichnet, end¬ 
lich daß es bereits das Familienmilieu zu umgrenzen sucht. 
Christian Weises dramatische Tätigkeit ist gegründet auf 
naturalistischer Volkstümlichkeit und pedantischer Gelehr¬ 
samkeit, wodurch sie der einheitlichen Ausreifung er¬ 
mangelt. Immerhin gibt er uns ein zwar noch nicht 
in innerem Kausalnexus straff aufgebautes, aber volks¬ 
tümliches Lustspiel, das in bühnenwirksamer Kombina¬ 
tionskunst und witziger, der Derbheit nicht ausweichen¬ 
der Schwankkomik sich stellenweise wenigstens annähernd 
bis zu Humor zu erheben vermag. Leider beeinträchti¬ 
gen die Schulkomödien in ihrem pädagogischen Charakter 
des Gelegenheitsgedichtes seine Volkstümlichkeit, so daß 
er im ganzen als Dichterpersönlichkeit unter Gryphius 
steht, wenn er ihn auch bisweilen an vertiefter Cha¬ 
rakteristik übertrifft. 

Während der skizzierten Epoche dramatischer Litera¬ 
tur vollzieht sich dann weiter noch eine uns hier inter- 
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essierende Entwicklung in der Theaterkunst. Diese Zeit, 
die so stark auftragen mußte, um die durch den Krieg 
total abgestumpften Nerven des Publikums zu erregen, 
hat recht eigentlich den Hanswurst herausgebildet. Als 
ein Produkt des Theaters — nicht des Kunstdramas — 
vermählt sich der italienische Arlechino mit dem engli¬ 
schen Clown und nimmt dann als passiver Narr die 
deutschen Ansätze einer aktiven lustigen Person in sich 
auf. Erst durch den romanischen Einschlag, wie ihn 
Gherardis Theatre italien, jene Sammlung von Witzen 
und Maskenstücken italienischer Schauspieler in Frankreich, 
darstellt, wird in dem durch und durch feigen, brünstigen, 
entsetzlich gefräßigen — daher seine Namen! — Hans¬ 
wurst als Objekt der reinen Anschauungskomik das aktive 
Element wieder stärker betont. Diese mit dem Publikum 
in ständigem Verkehr stehende, alles in gröbster Weise 
parodierende lustige Person ist der Meister der stehenden 
Witze. Sie dringt natürlich auch in die gegen das Ende 
des Jahrhunderts sich verbreitende, ganz auf Bühnen¬ 
effekt berechnete Haupt- und Staatsaktion ein und be¬ 
ansprucht in der Dienerrolle als Vertreterin der Komik 
einen so unorganisch großen Raum, daß sie schließlich 
zur Sprengung dieser dichterischen Machart führt. 

Bevor wir nun zur Betrachtung des vorklassischen 
Kritizismus übergehen, wählen wir aus der Fülle der 
unter den verschiedensten Namen veröffentlichten Poeti¬ 
ken, die, ohne eine wesentliche Fortentwicklung aufzu¬ 
weisen, sich höchstens gewissen gewandelten Literatur¬ 
anschauungen, wie sie in einzelnen Dichtungsformen sich 
kundgaben, anpaßten, eine heraus, weil sie eine aus¬ 
führliche Behandlung „Von den Comödien“ bringt: Al- 
brecht Christian Rotthes Vollständige Deutsche Poesie aus 
dem Jahre 1688. Im Grunde die Bahnen Harsdörffers 
beschreitend, gibt darin der Hallesche Rektor seinen 
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Schülern eine poetische Handwerkslehre, mit logisch - 
analytischer Kunstfertigkeit dargestellte theoretische Re¬ 
geln, die stets mit praktischen Beispielen belegt werden. 
Es spiegelt sich darin die unausgeglichene Gegensätzlich¬ 
keit jener Kulturepoche, die innerhalb der platt-rationa¬ 
listischen Aufmachung das Mystisch-Allegorische stark zu 
betonen vermag — in jener Blütezeit der Pastoralpoesie 
übrigens nichts Verwunderliches. 

Rotth definiert die Komödie als „ein Handelungs- 
Gedichte, in welchem der Poet von gemeinem bürgerlichen 
Leben etwas entlehnet hat, welches er auf eine lächerliche 
Arth vor den Augen der Zuschauer von den Personen, von 
denen es entlehnet ist, läst vornehmen und ausführen, 
daß dem volcke die Fehler des Menschlichen Lebens 
möchten gezeiget und sie auff eine kurtzweilige Arth 
gebeßert werden“ 247 ). Auch hier wieder dasselbe soziale 
Milieu, wie es die Opitzische Definition verlangte 248 ). 
Bedeutsam ist die geforderte Technik, „die lächerliche 
Arth“, in welcher der Stoff gestaltet werden soll. Wir 
haben also hier die vollbewußte Herausstellung der komi¬ 
schen Elemente des Lustspiels, die in komischer Dar¬ 
stellung und Wirkung ihre Funktion entfalten. Noch 
stärkeren Akzent legt er darauf in § 3, wo er die Komödie 
„Freuden- oder Lustspiel“ nennt, „weil es nehmlich nicht 
nur den Ausgang nach frölich oder lustig ist, sondern 
auch, weil die gantze Natur der Comödie lustig ist“ 249 ). 
Hier jst also noch nichts zu verspüren von der durch' 
Destouches, Nivelle de la Chaussee begründeten und in 
Deutschland von Geliert zur Blüte geführten Rührkomödie, 
obwohl Rotth Wert darauf legt hervorzuheben, daß „jenes, 
daß die Comödie allezeit lustig ausgehe, falsch' sey“ 250 ). 

Die Zweckbestimmung des Lustspiels endlich beruht 
in der alten horazischen Zweiheit, oder, wenn noch die 
Vorbedingung zur Erreichung des Endzweckes angeführt 



werden soll: die „Haupt-Materie“ muß „so wohl glaub¬ 
lich als ergetzlich und lehrreich“ 251 ) sein. Diese „Glaub- 
lichkeit“ ist nichts anderes als eine in der Wesenheit der 
Dichtung begründete Wahrscheinlichkeit. „Es ist nehm- 
lich die Poesi nichts anders als eine Nachahmung Mensch¬ 
licher Verrichtung, soferne dieselben ins gemein betrachtet 
werden, in einer angenehmen Rede vorgestellet, damit 
böse Affecten oder Gemüths-Regungen durch dieselben 
möchten gereiniget werden“ 252 ). Mit allem Nachdruck 
also wird die alte imitatio unterstrichen, aber immer¬ 
hin erfolgt daraus nicht Wahrheit, nicht der Realnexus, 
daß die „menschliche Verrichtung“ dargestellt wird, „wie 
sie geschehen ist“, sondern „wie sie hat geschehen kön- 
nen“ 253 ), als Wahrscheinlichkeit, Idealnexus. Aristoteles! 
Daraus ergibt sich dann das Endziel der Ergötzung und 
Belehrung, daß eben das zuschauende Subjekt das lust¬ 
voll dargestellte Objekt auf sich selbst bezieht und da¬ 
durch verspürt, „den finem internum, welcher nichts anders 
ist, als cum delectatione docere, mit einer Lust einem was 
beybringen oder lehren“ 254 ). 

Alle diese Elemente fügt Rotth nun zu einer anderen, 
ausführlicheren Definition zusammen in dem Abschnitte 
„Von der neuen Comödie, wie sie bey uns Deutschen 
gebräuchlich ist“ 255 ): „So ist demnach die bey uns itzo 
gebräuchliche Comödie nichts anders als ein solch Hande- 
lungs-Spiel, in welcher entweder eine lächerliche oder 
auch wohl löbliche Verrichtung einer Person, sie sey 
wer sie wolle, sie sey erdichtet oder aus den Historien 
bekannt, mit vielen sinnreichen und lustigen Erfindungen 
auffgeführet und abgehandelt wird, daß entweder die 
Zuschauer die Fehler und Tugenden des gemeinen mensch¬ 
lichen Lebens gleichsam spielweise erkennen und sich 
bessern lernen, oder doch sonst zu einer Tugend auff- 
gemuntert werden“ 256 ). Und nun gibt Rotth eine ganze 
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Komödientechnik, wie dies so definierte Lustspiel auf¬ 
gebaut werden solle. Von Bedeutung darin ist uns, daß 
er energisch die unitas actionis betont, eine Beschränkung 
der Zeit aber nur, insofern sie durch jene Einheitsforde¬ 
rung geboten ist 257 ); ferner die Liberalität in der Be¬ 
handlung der Diktion, die gerade im Hinblick auf den 
späteren Streit zwischen Elias Schlegel und Straube an¬ 
genehm berührt: obwohl er ja die „angenehme Rede,“ 
d. h. die Versdiktion — speziell die Jamben — für das 
Lustspiel vorzieht, — auch dies zeigt, daß er noch nicht 
dem plattesten Naturalismus verfallen ist, — dennoch 
nicht rigoros die Prosa aus dem Komödiengebiet aus¬ 
schließt, und gerade diesen Paragraphen 258 ) schließt er 
mit dem schönen Worte: „Es hat ein jeder Poet hierinnen 
seine Freyheit und mag sich der in solchem Fall ge¬ 
brauchen, wie es ihm beliebet.“ Überhaupt — und dies 
möchte ich hervorheben in Rücksicht auf den immer 
mehr orthodoxrautoritär erstarrenden Charakter literari¬ 
scher Kritik bis zu Gottsched hin — sein wesentliches 
Charakteristikum ist die Liberalität. 

6. Vorklassischer Kritizismus 
Gottsched 

Wir sind zu dem Punkte gelangt, von dem Waniek 
nach straffer Skizzierung der vorangehenden Zustände 
urteilt: „So war man bis zur Existenzfrage der Poesie 
gelangt, und doch war es andrerseits Bedürfnis des ver¬ 
standesmäßigen und „philosophischen Zeitalters“, wie es 
gern genannt wird, zu erfahren, worin denn das eigentliche 
Wesen der Poesie und der Charakter der einzelnen Gat¬ 
tungen liege, und man mußte das um so klarer wissen, 
als bei dem Versiegen jeder lebendigen Quelle die Er¬ 
kenntnis allein aufhelfen mußte“ 259 ). 
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Zunächst müssen wir nun das verstandesmäßige Zeit¬ 
alter zu verstehen suchen, müssen wir uns die psycholo¬ 
gischen Fäden entwirren, wie sie sich 1 aus den großen 
rationalistischen Systemen eines Descartes, Leibniz, Wolff 
zu unserem poetischen Legislator Gottsched fortspannen. 

Die Renaissance mit ihrem Willen—zur—Macht- 
Prinzip lebt in sinnlichen Perzeptionen. Sie wird die 
Wirklichkeitsfrohe genannt. Die denkfrohe Epoche löst 
sie ab. 

Die absolute Fundamentierung des cogito, die unbe¬ 
dingte Hegemonie des Intellekts: dies ist der alles be¬ 
herrschende Ausgangspunkt cartesiänischen Denkens. Des¬ 
cartes ist der Vater des Rationalismus. Er hat keinerlei 
ästhetische Ambitionen, womit natürlich nicht behaup¬ 
tet ist, daß er die Kunst verwerfe. Ist doch Anfangs- 
wie Endpunkt seines Schaffens durch dfem Kunstgebiete 
angehörige Werke bezeichnet: Abhandlung über die Mu¬ 
sik und Gedicht auf den Westfälischen Frieden 260 ). Für 
ihn existieren nur zwei Welten: die der Ausdehnung 
und die des Bewußtseins, die res extensae und die res 
cogitantes. Konsequent geht daraus hervor der Charak¬ 
ter der Psychologie als einer Naturlehre der Seele 261 ), 
und dadurch ist natürlich auch die künstlerische Auf¬ 
fassungsweise bestimmt, wenn man von Kunst in einer 
Epoche reden kann, die solche wesentlich als ein mate¬ 
riales Können unter Beiseitesetzung des geistigen Er¬ 
lebnisses begreift. 

Wie für Descartes die aus unbedingtem Skeptizismus 
sich heraushebende Realität des Bewußtseins die uner¬ 
schütterliche Grundlage bildet seines in mathematischen 
Deduktionen sich aufbauenden Systems, so ist auch für 
Leibnizens System der theoretische Geist der ragende 
Grundpfeiler. „Das höchste Prinzip dieser Philosophie 
ist das rationalistische der Denknotwendigkeit“ 262 ). Leib- 
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niz’ Bedeutung liegt in der Vereinigung des französi¬ 
schen Rationalismus mit dem englischen Empirismus und 
der Durchdringung dieses Bundes mit dem neueinge- 
führten Elemente des „Unbewußten“. Diese Materialien 
sind .aufgebaut zu dem Lehrgebäude der Monadologie, 
aus der heraus wir die Bedeutsamkeit des Philosophen 
zu verstehen suchen, soweit er in sein.er Psychologie für 
das Verständnis von Gottscheds poetischer Kunstanschau¬ 
ung in Frage kommt. 

In der Wesenheit der Monade als der mit selbst¬ 
tätigen Kräften ausgestatteten Einheit liegt bereits ent¬ 
sprechend der ethischen Zweckbestimmtheit jedes Han¬ 
delns der Kausalnexus begründet des Guten und der 
Lustgefühle. Der Lustbegriff wird rationalistisch inter¬ 
pretiert ,als eine Befriedigung des Intellekts, die dieser 
in Ansehung der vollkommenen Gestaltung, der Ein¬ 
heitlichkeit eines wahrgenommenen Objektes erlebt. Wir 
erkennen die Leibnizsche Paarung von Herz und Ver¬ 
stand 263 ). 

Da die Einzelmonade zu jeder Zeit ein Spiegel des 
Universums ist, eine eigene und in der Verknüpfungsart 
unwiederholte Vereinheitlichung des gemeinsamen Inhalts 
darstellt, also auch der Inhalt der andern Monaden in sie 
reflektiert, (so ist kein großer Sprung mehr zum Mit¬ 
erleben des Trieblebens dieser andern in ihr. In dieser 
monadologischen Auffassung liegt bereits, für Leibniz un¬ 
bewußt, echt ästhetischer Gefühlscharakter enthalten, wie 
etwa Witte die Poesie als Ausdruck selbstbewußten Le¬ 
bens, naturwüchsigen Erguß und Spiegel des Innern be¬ 
trachtet 264 ). Ebenso tritt ja auch in dem metaphysischen 
Hülfsbegriff der prästabilierten Harmonie eine durchaus 
ästhetische Konstruktion zu Tage, wie sie sich dann weiter 
über Baumgarten zu Herders Inhaltsästhetik entwickelt 
in der harmonischen Zusammenfassung des All in Einem. 
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Und da nun weiter, parallel der Stufenleiter von den unter¬ 
sten Monaden als idees confuses, obscures bis zur obersten, 
klare und distinkte, adäquate Vorstellungen bildenden 
Gotteszentralmonade 265 ), aller Trieb auf Vervollkomm¬ 
nung gerichtet ist, d. h. auf eine möglichste Annäherung 
und Angleichung an diese Zentralmonade mit deren höchst¬ 
entwickelter vorstellungsbildender Kraft, so ist damit ein 
ethisches Ideal postuliert, dessen Erreichung die er¬ 
strebenswerte glückselige Befriedigung gewährt. Die in 
diese monadische Evolution eingreifenden Faktoren werden 
je nach ihrer positiven oder negativen Qualität als Lust¬ 
oder Unlustmomente in der Monade erlebt. Die Bedeutung 
dieser Gedankengänge für unsere Epoche liegt auf der 
Hand. „Damit sprach Leibniz das philanthropische Morali¬ 
tätsideal des Aufklärungszeitalters aus, und die Popular- 
philosophie des XVIII. Jahrhunderts hat sich in Deutsch¬ 
land wesentlich um diesen Gedanken bewegt“ 266 ). 

Zum Schlüsse ist noch zu erwähnen die Leibnizsche 
Auffassung von dem Auftreten verschiedenartiger Vor¬ 
stellungen oder Gefühlsqualitäten. Nach dem Gesetze der 
Kontinuität 267 ), lex continui, das die monadischen Vor¬ 
stellungen als nicht intermittierendes, zusammenhängendes 
Sein auffaßt, können keinerlei kontradiktorische Wesen¬ 
heiten bestehen, sondern nur diskrete, d. h. ihrer Qualität 
nach graduell verschiedene, so daß wir schließlich zu 
einem Majoritätsprinzipe gelangen, wie wir ihm auch in 
der heutigen Psychologie begegnen — allerdings nicht in 
dieser extremen Ausprägung — in dem terminus technicus 
der Gefühlsfärbung. Stets sind in demselben Objekte, 
sei es nun eine ethische Tendenz, eine Willensrichtung, 
oder eine ästhetische Vorstellung, einen Gefühlsinhalt re¬ 
präsentierend, diskrete Wesensqualitäten enthalten; es er¬ 
hält aber gemäß dem Überwiegen des einen Faktors, 
gemäß dessen vorherrschender Betonung, derart, daß der 
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Vorstellung in der Seele die von den körperlichen Or¬ 
ganen ausgeführte praktische Tätigkeit entspricht. Auch 
Dessoir findet bereits an einer andern Stelle die Ver¬ 
wandtschaft mit dem modernen ps.-ph. Parallelismus, wenn 
er von dem Verhältnis von Leib und Seele in der durch 
Wolff modifizierten Auffassung der präst. Harmonie Leib- 
niz’ spricht: „Offenbar nähert sich Wolffs Auffassung der 
prästabilierten Harmonie ungemein der modernen Lehre 
vom psychophysischen Parallelismus“ 269 ). 

Die starke Anlehnung Wolffs an den Begründer des 
Rationalismus zeiget sich auch in dem in seinen ver¬ 
schiedenen Schriften wiederholten Ausgangspunkte, z. B.: 
Animae existentiam ante cognoscimus, quam corporis. 
Etenim animae nostrae exitentiam ex eo cognoscimus, 
quod nobis nostri rerumque aliarum extra nos conscii 
simus. Enimvero si fde existentia reali corporum dubitamus, 
huius dubitationis nobis conscii sumus, consequenter nobis 
nostri conscii sumus, quatenus dubitamus 270 ). 

Wie für Descartes so ist auch für Wolff der Grund¬ 
pfeiler seines Systems die ratio. Von dieser Basis aus voll¬ 
zieht er in Euklidischer Methode seine begrifflichen For¬ 
mulierungen. Der „typische Kopfphilosoph“, wie ihn Des¬ 
soir nennt, unterscheidet darnach nur zweierlei Funktionen 
der Seele, erkennende und nach außen sich betätigende, 
theoretisch-logische und praktisch-ethische, d. h. Kräfte, 
die Erkenntnisse vermitteln und Kräfte, die ein Wollen 
betätigen. Von psychischen Prozessen, die Gefühlsinhalte 
produzieren, weiß er nichts, und er sagt in cartesianischem 
Sinne so streng den sinnlichen Empfindungen ab, daß er 
gerade dafür Lob erwartet : „diese Bemühung die Seele 
von den Sinnen abzuführen, ist das Vornehmste, das ich 
mir in der Welt-Weisheit habe angelegen seyn lassen, und 
Unpartheyische erkennen, daß meine Bemühung in diesem 
Stücke nicht vergeblich gewesen“ 271 ). Es liegt ja bereits 



innerlich in dem Rückgreifen von Leibniz auf Descartes 
ein Gefühlsverlust für ästhetische Systemgestaltung 372 ). 
So erwähnt er auch in den seiner Psychologie vorange¬ 
schickten Prolegomenen mit keinem Worte bei d?r Auf¬ 
zählung der verschiedenartigen Aufgaben der Seelenkunde, 
welche Bedeutung diese habe für die Kenntnis der Gefühls¬ 
inhalte. Von vornherein sehen wir das Gefühlsleben in 
seiner ästhetischen Bedeutsamkeit als selbständige Be¬ 
wußtseinsrichtung ausgeschlossen, ebenso nie unter den 
Teilen der Weltweisheit, die er zu Beginn der „Vernünf¬ 
tigen Gedancken von den Kräfften des menschlichen Ver¬ 
standes“ 273 ) anführt, keiner diese besonders behandelt. 
Wolff unterschätzt, mißachtet also in abstraktem Ratio¬ 
nalismus das Gefühl und untersucht demnach von der Drei¬ 
heit der psychischen Bewußtseinsrichtungen als Erkennen, 
Erstreben, Erleben nur die beiden ersten als selbständige 
Teile seiner Psychologie: Pars! I De Facultate Cognoscendi. 
Pars II De Facultate Appetendi 274 ). Beide Betätigungs¬ 
weisen konstituieren die Seele als jenes ens, quod in nobis 
sibi sui et aliarum rerum extra nos conscium est 275 ). Die 
Funktionsrichtung ist entgegengesetzt. Einmal gilt es, Bil¬ 
der von den Objekten in die Seele hineinzuprojizieren, 
d. h. Vorstellungen, Perzeptionen und Apperzeptionen, als 
ideae und notiones zu bilden — cognitio est actio animae, 
qua notionem vel ideam rei sibi acquirit 276 ), dann 
Neigungen der Seele zu den Objekten zu realisieren — 
appetitus in genere est inclinatio animae ad objectum 277 ). 
Der Zusammenhang ist mit der Genesis des Triebes ge¬ 
geben. Appetitus nascitur ex cognitione; jedoch fügt er 
hinzu: non tarnen per saltum. Und gerade diese Zwischen¬ 
glieder sind für unsere Betrachtung bedeutsam. Zunächst 
entsteht aus der Erkenntnis Vergnügen: ex cognitione nas¬ 
citur primum voluptas. Also eine rein spontane Gefühls¬ 
erzeugung allein durch die Erkenntnis, ohne Rücksicht 
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auf deren Inhalt. Nicht, weil etwas nach ethischem Maß¬ 
stabe gut ist, bereitet es Vergnügen, sondern allein die 
Kenntniserweiterung, die ich durch einen rein intellek¬ 
tuellen Vorstellungsprozeß gewonnen habe, freut mich: 
.Gefühlsproduktion auf Grund intellektueller Ursachen 278 ). 
Diese rationalistische Auffassung von Lustenstehung 
kommt schlagend zum Ausdruck im Discursus Praeliminaris 
de Philosophia in Genere, wo er § 37 erklärt: Cognitio 
philosophica animum voluptate perfundit, quam ab histo- 
rica expectare non licet, nachdem er diese als cognitio 
eorum, quae sunt atque fiunt, und jene als cognitio rationis 
eorum, quae sunt atque fiunt, definiert hat. (§ 2, 4.) 

Das subjektive Lustgefühl gibt alsdann den Anstoß zur 
Entfaltung der Urteilskraft über die Qualität des vorge¬ 
stellten Objektes, inde porro iudicium de bonitate objecti, 
woraus dann erst der Trieb des Begehrens erwächst: ac 
hinc demum resultat appetitus 279 ). Es scheint also hier 
eine ästhetische Vermittlungsstation zwischen Logik und 
Ethik statuiert. Und zwar ist das Vergnügen, wie aus 
§ 511 28 °) un d besser noch aus § 532 281 ) hervorgeht, ein 
durch den Intellekt teleologisch bestimmtes Gefühl. Die 
Anschauung einer uns zielgesetzten Vollkommenheit, 
welche mit der höchsten Form der Erkenntnis als einer 
deutlichen gegeben ist, erregt in dem anschauenden In¬ 
tellekt, eine als Lust, voluptas bezeichnete Gefühlsstim¬ 
mung, die wir uns bestreben, durch angespannte Aufmerk¬ 
samkeit möglichst lange festzuhalten: Si qua ex re volup- 
tatem percipimus; in ea attentionem nostram defigimus 
et defixam in eadem retinemus 282 ). Dabei begleitet nach 
dem oben besprochenen psychophysischen Parallelismus 
den psychischen Vorgang ein gleichlaufend physiologischer: 
voluptati extraordinarius quidam motus sanguinis et fluidi 
nervei in corpore respondet 283 ). Das ist das Wenige, was 
wir allenfalls als Äußerungen ästhetischer Natur anführen 
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andere bis an die Grenze des Unendlich-Kleinen gedrängt 
werden kann — wir erkennen darin die mathematische 
Methodologie, die überall bei Leibniz zum Vorschein 
kommt —, den diesem entsprechenden Charakter, so daß 
also stets die immanente Möglichkeit des unmerklichen 
Übergangs vom Einen zu seinem Gegenteile gegeben ist. 
„Lust kann dadurch in Unlust übergehen, daß jede Freude 
schon einen unendlich kleinen Schmerz in sich birgt“ 268 ). 

Schließlich kommen wir zu dem dritten Philosophen, 
dessen Lehrmeinung wir zur Feststellung von Gottscheds 
geistigem Habitus in unsere Betrachtung einbeziehen müs¬ 
sen: Seinem älteren Zeitgenossen Christian Wolff, dessen 
Bedeutung in der Systematisierung Leibnizscher Ideen 
und in der Nationalisierung der Philosophie liegt. 

Christian Wolff bedeutet eine teilweise Rückkehr zu 
Descartes, die Windelband aufweist, als sich kundgebend 
in der Aufgebung des Leibnizschen Begriffs der prästa- 
bilierten Harmonie und dessen Ersetzung durch den des 
cartesianischen influxus physicus, sowie in der von diesem 
vorausgesetzten Trennung der bewußten und körperlichen, 
der vorstellenden und materiellen Substanzen. Der Be¬ 
griff des influxus physicus ist bei Wolff nicht ganz klar 
gestaltet. Einerseits besteht er tatsächlich, andrerseits 
lehnt er ihn aber auch strikte ab, indem er sich auf das 
unausgesprochene Gesetz der Erhaltung der Energie (Leib¬ 
niz!) beruft. (Psychologia Rationalis § 578, 579). Am 
besten wird wohl die Beziehung von Geist und Körper 
vom Gesichtspunkte des modernen psychophysischen Pa¬ 
rallelismus aus angeschaut, wonach zwei Reihen von Vor¬ 
stellungsprozessen derart korrespondieren, daß einerseits, 
gemäß der lex sensationum (Psych. Empir. § 85), der durch 
die aufnehmenden Organe im Gehirn hervorgerufenen 
Veränderung als einer idea materialis eine idea sensualis 
der Seele und andrerseits einer intensiven theoretischen 
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können. Und gerade diese Schlußbetrachtung als Lust 
bestehend in der angeschauten Vollkommenheit einer 
deutlichen Erkenntnis bezeichnet klarer wie irgend etwas 
Wolffs Mangel an Verständnis gegenüber dem Gefühl, 
da dieses ihm ja allein dem Gebiete der konfusen, un¬ 
deutlichen Erkenntnis angehört, von Stein berührt diese 
Frage bereits, wenn er darauf hinweist: „Er ist nicht 
aufmerksam darauf geworden, daß sein allgemeiner Begriff 
von Vollkommenheit, Zusammenstimmung des Mannigfal¬ 
tigen, sich sehr wohl auch auf die undeutliche, anschauende 
Erkenntnis anwenden lasse“ 284 ). 

Es bleiben noch seine Auslassungen über die Dicht¬ 
kunst, de facultate fingendi, die er im 4. Kap. der Psych. 
Empir. § 138—173 abhandelt. Doch es sind selbst bei 
ihm wohl schwerlich Erörterungen anzutreffen, die von 
platterem Rationalismus getragen sind, als gerade hier. 
Wie rein äußerlich Wolff den Begriff Kunst als synonym 
mit Können auffaßt, zeigt u. a. Disc. prael. § 64, wo er 
Kunstphilosophie mit Technik identifiziert: Possibilis quo- 
que est philosophia artium, quam appellare posses Techni- 
cam aut Technologiam; quae est scientia artium et operum 
artis, aut, scientia eorum, quae organorum corporis, ma- 
nuum potissimum, opera ab hominibus perficiuntur. Im 
folgenden Paragraphen trennt er ja allerdings die heutige 
Kunst als artes liberales von jener, aber auch hier faßt er 
Kunstphilosophie rein formalistisch: Ipsarum quoque ar¬ 
tium liberalium condi potest philosophia, si sc. eaedem ad 
forman scientiae redigantur ... Sic oritur grammatica 
philos. Ita condi posset rhetorica, poetica et philosophica. 
Er schreibt, der Seele die Fähigkeit des Dichtens zu: 
Anima habet facultatem fingendi 285 ) und die Definition 
dieses Vermögens lautet: Facultas phantasmatum divisione 
ac compositione producenti phantasma rei sensu nunquam' 
perceptae dicitur Facultas fingendi 286 ). Da nun ein Phan- 

Holl, Lustspieltheorie 6 
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tasma als eine von der Einbildungskraft 287 ) hervorge¬ 
brachte Idee aufgefaßt wird 288 ), also als das Bild eines ab¬ 
wesenden sinnlichen Objektes, d. h. dessen rein intellek¬ 
tuelle, erinnerungsartige Vorstellung im Geiste, so ist 
der Dichtprozeß nach Wolff ein Zerlegen gewonnener Vor¬ 
stellungen und ein Kombinieren der durch die Auflösung 
getrennten Teile, d. h. ein Jonglieren mit Begriffsteilen. 
Da kann ja denn leicht der Mensch mit dem Hirschkopf 
und den Pferdefüßen entstehen. An einer anderen Stelle 
gibt Wolff den Begriff einer Fabelwelt, die mit dieser 
erdichteten zusammenstimmt, doch wiederum natürlich 
nicht als aus erlebten Gefühlsinhalten heraus geboren, 
sondern als eine Schöpfung der Zeugungskraft des freien, 
sich des Satzes vom zureichenden Grunde entledigenden 
Willens: Sublato prindpio rationis sufficientis mundus 
verus abit in mundum fabulosum, in quo voluntas hominis 
stat pro ratione eorum, quae fiunt 289 ). Immerhin ist diese 
Theorie bemerkenswert des Kontrastes wegen, in den sie 
sich stellt zu dem von uns seit Aristoteles immer wieder 
aufgefundenen ideellen Einheitsprinzip, zu dem realisti¬ 
schen Nächahmungstheorem, wie es besonders stark Horaz 
betonte. 

Das erdichtete Wesen ist keine naturgetreue Photo¬ 
graphie, die in ihrer geschlossenen Einheitlichkeit als ob¬ 
jektives Wahrheitsbild uns vor Augen steht; es ist aber 
noch viel weniger eine individuelle künstlerische Gestal¬ 
tung, die, wenn wir sie erleben, uns als subjektives Wahr¬ 
heitsbild illusionistisch zu erregen vermag: es wird 
erzeugt in bewußter freier Willkür, es ist also Erzeugnis 
des durch den Verstand seine Kräfte meisternden und 
sie in selbstgewählter Richtung dirigierenden Menschen¬ 
willens: eine spielerische Verstandesbetätigung 290 ). Damit 
stimmt auch überein, wenn er gelegentlich mit Aus¬ 
schaltung des didaktischen Moralprinzips unter „Aller- 
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hand Arten der Augenlust“ auch anführt: „Comödien, 
Tragödien und Opern können gleichfalls das ihrige bey- 
tragen, absonderlich wenn durch theatralische Maschinen 
allerhand vorgestellet wird, so uns in Verwunderung 
setzet“ 291 ). 

Überall erblickten wir so bei Wolff den Primat des 
Intellekts. Einerseits ist dieser gerichtet auf Vollkommen¬ 
heit, wie wir oben bereits bemerkten, andrerseits, be¬ 
einflußt von dem durch Thomasius verflacht übermittel¬ 
ten Hobbes’schen Utilitarismus, auf die Nützlichkeit 292 ). 
„Vollkommenheit und Utilität sind somit die beiden Merk¬ 
male, welche bei Wolff die Aufklärung zum ethischen 
Prinzip machen“ 293 ). Wir erinnern uns, dieser eudämo- 
nistischen Lehre bereits bei Leibniz begegnet zu sein. 

Die praktische Psychologie nun, wie sie den Thoma- 
sischen philanthropischen Nützlichkeitsbestrebungen ent¬ 
sprach, hatte in Deutschland eine eigenartige Ausbildung 
erfahren. Der theoretischen Seelenkunde geht zur Seite, 
beeinflußt von englischem Empirismus und romanischer 
geistreicher Lebenskunst, die deutsche „Politik“ 294 ), wie 
sie etwa ihr Professor, der Schulmeister Christian Weise 
lehrte: Politik als der Bildungsstoff, wie er in seiner da¬ 
maligen Bedeutung etwa, mutatis mutandis, dem heut¬ 
zutage durch die Mittelschulen vermittelten entsprach, um¬ 
faßt einerseits die in gewandtem Benehmen sich kund¬ 
gebende Lebensklugheit, andrerseits aber auch eine ma¬ 
teriale Wissensanhäufung, wie sie nur je dem baconi- 
schen durch das Wissen herbeigeführten Herrschaftsprin- 
zipe gerecht wird — ich erinnere an die Polyhistorien. 

Damit scheint uns der geistige Boden genugsam ge¬ 
kennzeichnet, aus dem heraus Gottscheds Persönlichkeit 
erwächst 295 ). Entsprechend seiner fortwirkenden Bedeut¬ 
samkeit für unsere Epoche verweilten wir am ausführ¬ 
lichsten bei Christian Wolff, denn dessen begriffliche 

6 * 
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Formulierungen sind die beherrschenden Faktoren der 
folgenden Geistesströmungen. „Den Mittelpunkt des 
wissenschaftlichen Lebens bildeten in Deutschland während 
des achtzehnten Jahrhunderts die Lehre und die Schule 
von Christian Wolff“ 296 ). 

Von den direkten Vorbildern literarischer Kritik, die 
unser Magister nachahmt, zum Teil kompilatorisch aus¬ 
schreibt, nennen wir Boileau.* Er steht auf gleichem gei¬ 
stigen Boden wie Gottsched, indem auch ihm, dem ra¬ 
tionalistischen Ästhetiker par excellence die Vernunft, 
la raison den unverrückbaren Orientierungspunkt in all 
seinem kritizistischen Schaffen bildet. Wie seine Verse 
streng gebaut und geformt sind gleich den kunstvoll 
beschnittenen Bosketts französischer Gartenkunst, so gibt 
ihm die unerbittliche Strenge klassizistisch-purifizistischer 
Tendenz seines Zeitalters mit dessen Korrektheitsideal 
die Methode seiner Kritik. Boileau 297 ) mit seiner Horaz 
nachgeahmten art poetique ist der Descartes der Poesie, 
und Gottscheds Streben ist, der deutsche Boileau zu 
werden. 

Infolgedessen müssen wir auch Gottscheds literar- 
kritizistische Meinungen, soweit sie uns hier angehen, 
aus ihrem rationalistischen Bestimmungsgrund heraus zu 
verstehen suchen. Christian Wolff war „der philosophische 
Meister der deutschen Verstandesaufklärung. Er hat die 
Wege, welche Leibniz und Christian Thomasius gebahnt 
hatten, verfolgt und die erste, auch in der Geschichte 
unserer Nationalliteratur denkwürdige Schule der deut¬ 
schen Philosophie gestiftet, aus welcher Gottsched und 
unsere Schulphilosophen des achtzehnten Jahrhunderts 
hervorgingen“ 298 ). 

Es sind ja nicht nur die literarischen Arbeiten, aus 
denen heraus die philosophische Geistesbildung Gottscheds 
rekonstruiert werden kann, er hat auch in spezifisch philo- 
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sophischen Abhandlungen seine Meinungen niedergelegt. 
Für uns kommen von diesen nur in Betracht: Erste 
Gründe der gesammten Weltweisheit, darinn alle philo¬ 
sophischen Wissenschaften in ihrer natürlichen Ver¬ 
knüpfung abgehandelt werden. Praktischer Teil 299 ). So¬ 
weit sich daraus eine unseren Zwecken dienliche Psycho¬ 
logie ergibt, ist sie teleologisch gerichtet. Im Einklang 
mit Wolffs Eudämonismus erkennt auch Gottsched ohne 
Zweifel die Glückseligkeit als letzten Zweck aller Men¬ 
schen an 300 ). Diese Glückseligkeit ist tatsächlich identisch 
mit Verstandesvollkommenheit, d. h. der vorstellungs¬ 
bildenden Kraft, als welche unser Verstand sich äußert, 
muß das Streben eignen nach größtmöglicher Deutlichkeit 
der Vorstellungen 301 ): wir erinnern uns der Leibniz'schen 
Vorstellungsskala. Und da wir ja nun in gesellschaft¬ 
licher Organisation leben, so sind wir auch „verbunden, 
die Vollkommenheit bey andern zu befördern“ 302 ). Aus 
diesem Vollkommenheitspostulat heraus erwächst wie¬ 
derum das alte stoische Ideal der Leidenschaftsdämpfung. 
Denn da sinnliche Begierde wie die Affekte gleicherweise 
einen weniger vollkommenen Vorstellungsgrad repräsen¬ 
tieren, undeutlichen Erkenntnissen entsprechen, indem ihre 
ratio sufficiens mit den nur klaren, d. h. nicht distinkten, 
sondern verworrenen Vorstellungen gegeben ist 303 ), so er¬ 
füllen sie nicht den eudämonistischen Endzweck der Men¬ 
schen 304 ). Zur völligen Affekteliminierung können wir 
es allerdings nie bringen, da wir ja der sinnlichen Emp¬ 
findungen nie entraten; es handelt sich also für uns nur 
darum, den Primat des Intellekts festzuhalten, der un¬ 
bedingten autoritativen Geltung der Vernunft die Affekte 
zu unterwerfen 305 ). 

Sowohl die Sinne, wie die Einbildungskraft sind die 
Faktoren, die der Auswirkung der vollkommenen Ver¬ 
standeskraft hindernd entgegentreten, deutliche Vorstei- 
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hingen zu bilden, damit richtige Urteile zu fällen und 
hieraus den Entschluß zu zeitigen, das Gute zu wählen und 
das Böse abzulehnen, d. h. gut zu handeln 306 ); sie sind 
die hindernden Faktoren, den theoretischen Verstand in 
praktische Handlung umzusetzen, aus logischem Erkennen 
ethisches Verhalten resultieren zu lassen 307 ). Auch hier 
wieder an oberster Stelle das absolute Denkprinzip, wie 
wir ja auch bei unserer Untersuchung über Wolff die 
Richtigkeit des Windelbandschen Urteils erwiesen fanden: 
„Seine psychologischen und ethischen Ausführungen sind 
deshalb gleichfalls vom strengsten Rationalismus be¬ 
herrscht“ 308 ). Die Einbildungskraft, die Wolffsche imagi- 
natio 309 ) ist dabei nicht etwa, wie im heutigen Sinne, 
eine produktive Kraft, sondern lediglich eine reprodu¬ 
zierende. Sie ist das Erinnerungsvermögen, die psychische 
Kraft, Inhalte des Unterbewußtseins emporzuheben über 
die Bewußtseinsschwelle, so daß sie Vollbewußtheit er¬ 
langen. Und da jene Inhalte Resultate der Sinnesempfin¬ 
dungen vorstellten, so widerstreben sie natürlich in ihrem 
jetzigen Zustande dem die Glückseligkeit bedingenden 
Vollkommenheitsprinzip des Verstandes. Infolgedessen 
muß auch hier das Streben aktiviert werden, sie dem 
Intellekte unterzuordnen. 

Da wir nun diese zur menschlichen Glückseligkeit 
notwendige menschliche Vollkommenheit auch bei unseren 
Mitmenschen pflegen müssen 310 ), so ergibt sich daraus 
das soziale Postulat, die dem teleologischen Eudämonismus 
entsprechenden Mittel in Wirkung zu setzen. „Die Mit¬ 
glieder eines Staates sollen in demselben, so viel als 
möglich ist, glücklich gemacht werden. Die Glückselig¬ 
keit aber ist ein Zustand beständigen Vergnügens: folglich 
muß denn die Obrigkeit auch das Vergnügen ihrer Bürger 
v nach Vermögen befördern“ 311 ). Doch bereits Wolff schei¬ 
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der Sinnen so gebraucht wird, daß sie keinen Verdruß 
nach sich ziehet, so kan sie mit ztir Glückseeligkeit des 
Menschen gerechnet werden. Und diese ist es eben, welche 
man eine unschuldige Lust zu nennen pfleget“ 312 ). Es 
müssen also Kriterien gesucht werden, gemäß deren die 
Auswahl der zu veranstaltenden Vergnügungsgelegenhei¬ 
ten vollzogen wird. Und da bietet sich als das wichtigste 
Kriterium das Moralprinzip 313 ), so daß wir die geistige 
Herrschaft gebildet sehen in der Personalunion von Ver¬ 
stand und Tugend 314 ), deren enge Beziehung zueinander 
wir bereits feststellten 315 ). So kommt Gottsched zu dem 
Schluß, daß als „die nützlichsten Belustigungen die ordent¬ 
lichen tragischen und komischen Schauspiele; wenn sie 
nämlich von allen schandbaren Possen gereinigt sind 316 ); 
zu verstatten“ sind 317 ). 

Doch damit sind wir zu Gottscheds Poetik gelangt, 
zu seiner Anschauung vom Wesen der Poesie — und vom 
Schauspiele speziell —, die wir wesentlich aus seiner Criti- 
schen Dichtkunst 318 ) heraus uns rekonstruieren wollen. 
Befiehlt er doch selbst in dem bis jetzt herangezogenen 
Werke jedem Dichter an, nach den Vorschriften der Dicht¬ 
kunst Gedichte zu verfertigen 319 ). „Wer ein Dichter wer¬ 
den will, der muß oft nach den Vorschriften der Dicht¬ 
kunst Gedichte verfertigen: und wenn es nicht so gleich 
gut gerathen will, so muß man es so lange fortsetzen, 
bis man es durch Beystand eines Lehrers, oder durch 
Nachahmung guter Muster besser lernt.“ 

Im Anschluß möchte ich, um Abschied von dem Werke 
zu nehmen, die im vorangehenden Paragraphen gegebene 
platte Definition von Kunst wiederholen:„Durch die Kunst 
verstehen wir die Fertigkeit, gewisse nützliche Dinge zur 
Wirklichkeit zu bringen.“ 

Gottsched ist moralistischer Rationalist. Zwei Kultur¬ 
kreise schneiden sich dabei in ihm: Die moralphilosophi- 



88 


sehen Schriften, die zahllos das 18. Jahrhundert über¬ 
schwemmen, stehen alle mehr oder minder unter dem 
beherrschenden englischen Einflüsse Hobbes-Shaftesburys; 
ohne auf die auch hier zu nennenden moralisierenden 
Wochenschriften, wie sie die Engländer Addison, Steele 
inauguriert haben, näher einzugehen. Dazu tritt die Auf¬ 
nahme des französisch-klassizistischen Ideenkreises, wo¬ 
bei als Hauptmittler Boileau fungiert. Das Ethos des 
französischen Klassizismus 320 ) ist eine Verbindung von Ra¬ 
tionalismus und Stoizismus derart, daß durch den Primat 
der Vernunft das stoizistische Ideal der Abtötung der 
Leidenschaften herbeigeführt wird. 

In dieser bereits skizzierten geistigen Struktur Gott¬ 
scheds liegt nun auch seine poetische Theorie verankert. 
Zu seinem entschlossenen unbedingten Rationalismus hat¬ 
ten ihm Bausteine geliefert zunächst die cartesianische 
Philosophie, dann Leibniz und schließlich, und dieser am 
wirksamsten, Christian Wolff. Dieses einseitige aus¬ 
schließliche Betonen des intellektualistischen, des begriff¬ 
lichen, logisch-mathematischen Denkens bildet in seiner 
Zuspitzung, besonders in der Gestalt, in der wir sie bei 
dem, trotz Reichel!, hausbacken nüchternen Gottsched 
vorfinden, den Gegenpol zu dem der Phantasie, des ge¬ 
fühlshaltigen sinnlichen Vorstellens, wie es in höchster 
Spannung gestaltet ist in einem vom großen Duns nie 
zu begreifenden Shakespeare. Darin liegt die Begrün¬ 
dung der rein ästhetischer Kunstwürdigung abgewandten 
Stellung Gottscheds 321 ), dem als Grundsatz galt die Ob¬ 
jektivität des guten Geschmackes 322 ). Für ihn gibt es 
nur die faktische, nicht die übersinnliche Welt. Und 
diese mit unseren Sinnen aufzunehmende Welt der Tat¬ 
sachen allein kann deshalb durch die Kunst reproduziert 
werden. Sie ist im! Sinpe platten und krassen Naturalismus’ 
das künstlerische Darstellungsobjekt 323 ). Das Bestreben 
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des Künstlers muß darauf gerichtet sein, in seiner Schöp¬ 
fung der Wirklichkeit möglichst nahezukommen, sein 
Grundprinzip muß sein: Höchste Wahrscheinlichkeit in 
der Nachahmung der Natur 324 ). Dieses Kunstdogma ist 
natürlich grundfalsch, aber ebenfalls 325 ) damals sehr heil¬ 
sam. Gottsched bemerkt darüber: „Ich verstehe nämlich 
durch die poetische Wahrscheinlichkeit nichts anders, als 
die Ähnlichkeit des Erdichteten," mit dem, was wirklich 
zu geschehen pflegte; oder die Uebereinstimmung der 
Fabel mit der Natur“ 326 ). Oder er stellt die allgemeine 
Forderung an einen Poeten: „ein Poet sey ein geschickter 
Nachahmer aller natürlichen Dinge“ 327 ). Und inhaltlich 
ist hier anzuführen, wie sich Gottsched über den Charak¬ 
ter eines Poeten äußert. „Der allgemeine Beyfall einer 
Nation kann also nicht eher von der Geschicklichkeit 
eines Meisters in freyen Künsten, ein gültiges Urtheil 
fällen, als bis man vorher den guten Geschmack derselben 
erwiesen hat. Dieses aber geschieht nicht anders, als 
wenn man zeiget: daß derselbe mit den Regeln der 
Kunst übereinstimmet, die aus der Vernunft und Natur 
hergeleitet worden“ 328 ). Hier begegnen wir bereits der 
Rechtfertigung von Danzels Urteil: „Alles, was sich Gott¬ 
sched später hat zu Schulden kommen lassen, läßt sich 
auf Einen Grundfehler zurückführen: er hat die abstracte 
Regel . . . auf das engherzigste demjenigen gegenüber 
geltend zu machen versucht, was über die bloße Regel 
hinauswar“ 329 ). Vielleicht die beste Charakteristik Gott¬ 
schedscher Nachahmung ist der Artikel im Handlexikon 
über den Affen: „Affe (der) als das' Tier, welches die 
Handlungen der andern am besten nachahmt, ist ein 
Sinnbild der Nachahmung. Man hat ihn als ein Zeichen 
der Komödie aufgefaßt“ 330 ). 

In diesem Wahrscheinlichkeitstheorem sahen wir den 
Vernunftsprimat wirksam 331 ). Mit der auf philiströse 
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Glückseligkeit abzielenden Vernunftsproklamation war 
aber untrennbar verknüpft das ethische Prinzip. Weisheit 
und Tugend ist eins. Demnach ist zweites Fundamental¬ 
gesetz der Poetik das Moraltheorem. Worin liegt hier das 
Verwerfliche? Haben wir doch früher bereits die nahe 
Verwandtschaft des Guten und Schönen selbst hervorge¬ 
hoben und die Notwendigkeit ihrer Koexistenz im Kunst¬ 
werke 332 ). 

In der Interpretation des Gottschedschen Moralbe¬ 
griffs bin ich, wenigstens was die negative Seite angeht, 
mit Reichel 333 ) einverstanden, d. h. „daß Gottsched unter 
„Moral“ immerhin etwas anderes verstand, als die Bibel¬ 
moralisten sie verstanden wissen wollten; daß sie ihm 
kein drakonisches göttliches Gesetz war“; die positive 
Seite seiner Auffassung aber, die den Gottschedschen „mo¬ 
ralischen Lehrsatz“ betrachtet „als eine ganz notwendige 
künstlerische Forderung, die von einem Dramatiker alle¬ 
zeit um so gewissenhafter, ich möchte beinahe sagen: 
um so unwillkürlicher erfüllt werden wird, je höher er 
selbst als Mensch und Künstler steht“, kann ich mir 
nicht aneignen. Ich sehe in ihm nur eine Ausgeburt des 
platten Gesellschaftsrationalismus, wie er in dem damals 
üblichen Ausdruck „Weltweisheit“ für unsere heutigen 
Ohren sich kundgibt. Er ist nicht der Ausdruck der 
jedem echten Kunstwerk eignenden Forderung tief-ethi¬ 
schen Gehalts, der ein unerläßliches Moment darstellt zur 
Auslösung wahrhaft ästhetischer Werte, er ist allerdings 
„kein göttliches „Du sollst“,“ er ist die vernünftige, all¬ 
zuvernünftige Philistermoral: Tue nur, was dir zum Heile 
gereicht. Und darin, daß das göttliche Ethos herab¬ 
gezogen ist zum philiströsen Egozentrismus und als sol¬ 
cher in extremster Überspannung zum Zentralpunkt jedes 
Dramas postuliert wird, um den sich alles andere nur 
als Beiwerk gruppiert, vermag ich keinerlei künstlerisch 
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bedeutsame Tat zu erblicken, auch nicht vom historischen 
Gesichtspunkt aus. 

Damit sind die Grundlagen zu Gottscheds Poetik 
charakterisiert: Wahrscheinlichkeits- und Moralprinzip, 
beide verbunden als Emanationen des als absolut sta¬ 
tuierten nüchternen Verstandesprinzips. Eugen Wolff ur¬ 
teilt über sie: „Gottscheds Poetik erweist sich schon 
dadurch als rationalistisch, daß sie die Regeln der Dicht¬ 
kunst a priori aus der Vernunft deduzieren will. Mathe¬ 
matisch im Stile der Wolffschen Philosophie, mit logischer 
Nötigung will er diese Regeln herleiten, überhaupt die 
Dichtung dem System des Meisters einreihen“ 331 ). Am 
schroffsten, mit einer bis zur offensichtlichen Ungerechtig¬ 
keit sich steigernden Härte in der Kritik urteilt Brait- 
maier über unseren Poetiker ab: „Gottsched ist auf der 
einen Seite der letzte und wohl geistloseste Vertreter der 
Schulpoesie und Schulpoetik, auf der anderen der stam¬ 
melnde Dolmetscher der unverstandenen modernen fran¬ 
zösischen Theorie“ 335 ). „Auf Grund der Gottschedschen 
Dichtkunst ist gar keine Weiterentwicklung der poetischen 
Theorie möglich' gewesen und hat auch keine stattge¬ 
funden“ 336 ). Weit richtiger und unparteiischer beurteilt 
ihn Waniek. Im Gegenteil, sein Urteil scheint uns zu 
günstig: Er findet Illusionen im Werke des rationalisti¬ 
schen Nüchterlings, findet Naturwahrheit, wo Gottsched 
immer nur Abklatsch der Natur gefordert hatte. Dagegen 
erblicken wir gerade seine Bedeutung in den Sprach¬ 
reinigung bezweckenden und gegenüber Lohensteinschem 
Schwulst eine gesunde und notwendige reaktionäre Sprach- 
verarmung herbeiführenden Bestrebungen 337 ). Doch ohne 
jede Einschränkung stimmen wir ein in Wanieks Schluß¬ 
wort: „Er schuf nichts Großes, aber die Bedingung für 
Großes. Die Geschichte muß daher den ursächlichen Zu¬ 
sammenhang seines Wirkens mit dem Aufschwung der 
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deutschen Litteratur anerkennen und auch ihm eine wich¬ 
tige Stellung in der Kulturentwicklung unseres Volkes zu¬ 
weisen“ 338 ). 

Seine Stellung in der Entwicklung unserer Lustspiel¬ 
theorie haben wir nun ins einzelne zu präzisieren, soweit 
uns seine Äußerungen in der Dichtkunst 339 ) hauptsäch¬ 
lich, aber auch an anderen Stellen, speziell in dem Hand¬ 
buch der schönen Künste 340 ), das, wenn auch nur mit 
spärlichen eigenen Auslassungen versehen, dennoch als 
unter seiner Redaktion entstanden, seine Meinung wider¬ 
gibt, die nötigen Materialien liefern. 

Dies steht natürlich von vornherein fest, daß unter 
seiner Herrschaft das wahre, humorvolle Lustspiel keinen 
Platz findet. Humor darstellende Künstler müssen Eigen¬ 
persönlichkeiten sein, und die können sich nicht beugen 
unter das Joch von wem auch immer aufgestellter Regeln. 
Solche regulativ-autoritäre Epochen literarischer Kritik 
müssen die Humorproduktion unterbinden. 

In der begrifflichen Bestimmung der Komödie kommt 
er über die bisherige Theorie nicht hinaus. Seine Defi¬ 
nition lautet: „Die Komödie ist nichts anders, als eine 
Nachahmung einer lasterhaften Handlung, die durch ihr 
lächerliches Wesen den Zuschauer belustigen, aber auch 
zugleich erbauen kann“ 341 ). In der weiteren Ausführung 
wendet er sich gegen die nur tugendhafte Handlungen 
nachahmende Komödie, wie sie der Annaberger Rek¬ 
tor Richter in den Critischen Beyträgen 342 ) ge¬ 
fordert und Gottsched in seinem Kommentar abgelehnt 
hatte. Gerade die dort veröffentlichten Anmerkungen 
sind übrigens sehr bemerkenswert, weil sie, durch 1 ihre 
polemische Artung, eine freiere, von der bei ihm ge¬ 
wohnten abweichende Anschauung über den Zweck der 
Komödie offenbaren. Hier hat der Moralphilister den 
Mut es auszusprechen: „Die Comödie will ein Lachen 
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erwecken“ 343 ). „Zu dieser gehört ein lautes Lachen, wel¬ 
ches aber die Vorstellung von lauter tugendhaften Per¬ 
sonen und Handlungen nimmermehr erregen wird“ 344 ). 
Und selbst wenn das latente schulmeisterliche Wesen 
zur Oberfläche kommt und durchdringt und es als Auf¬ 
gabe der Komödie bezeichnet, daß sie didaktische Wir¬ 
kung habe, so ist doch der Hauptton auf die vorgestellte 
Komik, die für ihn das Ungereimte bedeutet 345 ), gelegt 346 ). 

Wie die Richtersche Tugendkomödie lehnt er auch 
im weiteren Verlauf des Paragraphen die französische 
comedie larmoyante ab, obwohl er ihren Vater Destou¬ 
ches 347 ) stets sehr hoch wertete. Es ist interessant, daß 
gerade in demselben Jahre der vierten Dichtkunstauflage, 
1751, einer seiner früheren Anhänger, der dann zu den 
Bremer Beiträgern übersiedelte, der zarte Geliert, der 
Hauptvertreter der deutschen Rührkomödie, sein Pro¬ 
gramm de comoedia commovente veröffentlichte 348 ). 

Doch wir waren bereits zu dem Endzweck der Ko¬ 
mödie gelangt. Diesen sieht Gottsched in der horazischen 
Zweiheit unter Voranstellung des Lehrmoments. Das 
Hauptziel der Komödie ist ein ethisch-didaktisches. Wie 
in § 14 ausgeführt wird: die Sitten der Welt sind zu 
bessern. „Man suchet durch Exempel der Tugenden und 
Laster, die Zuschauer zu unterrichten . . . Selbst die 
Comödie lehret und unterrichtet die Zuschauer, obwohl 
sie das Gelächter erweckt“ 349 ). Hierbei ist interessant, 
an die grundsätzliche Scheidung von schönen und nütz¬ 
lichen Künsten, wobei zu letzteren die Poesie zählt, zu 
erinnern 350 ). Gottsched gibt ja zu 351 ), „daß es freylich 
wohl möglich sey, Fabeln zur bloßen Belustigung zu 
ersinnen . . . Allein da es möglich ist, die Lust mit dem 
Nutzen zu verbinden, und ein Poet nach der bereits ge¬ 
gebenen Beschreibung auch ein rechtschaffener Bürger und 
redlicher Mann seyn muß; so wird er nicht unterlassen. 
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seine Fabeln so lehrreich zu machen als es ihm möglich 
ist; ja er wird keine einzige ersinnen, darunter nicht 
eine wichtige Wahrheit verborgen läge.“ Überall begeg¬ 
nen wir dem utile cum dulci. Dabei treten ja die beiden 
konstatierten Fundamentalgesetze aller Poesie in volle 
Wirksamkeit. 

Stärker kann das Moralprinzip nicht unterstrichen 
werden, als es in dem Gottschedschen Rezept, Dramen zu 
zu verfertigen, geschieht. Die ganze Öde des siebzehnten 
Jahrhunderts gibt sich uns darin wieder kund, wie sie 
etwa ihren Ausdruck fand in dem bekannten Titel: Die 
Teutsche Dicht- und Reimkunst, ohne Behuf der lateini¬ 
schen Sprache, in VI Stunden einzugießen! An verschiede¬ 
nen Stellen wiederholt es Gottsched: „Zu allererst wähle 
man sich einen lehrreichen moralischen Satz, der in dem 
ganzen Gedichte zu Grunde liegen soll, nach Beschaffen¬ 
heit der Absichten, die man sich zu erlangen vorgenom¬ 
men. Hierzu ersinne man sich eine ganz allgemeine Be¬ 
gebenheit, worinn eine Handlung vorkömmt, daran dieser 
erwählte Lehrsatz sehr augenscheinlich in die Sinne 
fällt“ 352 ). Dies kennzeichnet genugsam den schulmeister- 
lich-moralistischen Standpunkt unseres Poetikers. 

Als Hauptprinzip haben wir oben die Wahrscheinlich¬ 
keitsforderung in der Naturnachahmung kennen gelernt. 
Auch dieses geht hier klar hervor. Es ist innig verbunden 
mit der Lehrtendenz. Denn da die Zuschauer praktisch 
durch die vorgestellte Komödie derart beeinflußt werden 
sollen, daß sie sich ein Beispiel nehmen und darnach ihre 
eigenen Fehler korrigieren, so dürfen nur derartige Hand¬ 
lungen dargeboten werden, deren Milieu den zu Belehren¬ 
den vertraut ist, in welche verstrickt zu werden ihre eige¬ 
nen Lebensverhältnisse die immanente Möglichkeit bergen. 
Der trockenen Nüchternheit Gottscheds ist nicht gegeben, 
sich in die Lage zu versetzen, eines von einem Kunstwerke 
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hingerissenen Zuschauers, der seiner Eigenexistenz ver¬ 
gessend nur in der vorgestellten Welt des Dichters lebt, 
unbewußt in urkräftigstem Gefühlströmen sich ein Bürger 
Wölkenkuckucksheims wähnt. Dem scheint ein Passus zu 
widersprechen in seiner „Akademische Rede, die Schau¬ 
spiele, und besonders die Tragödien sind aus einer wohl¬ 
bestellten Republik nicht zu verbannen“ (p. 564 ff. in „Ge¬ 
sammelte Reden“ Leipzig 1749), worin er sagt: „Ich sehe 
niemals Comödianten, ich sehe Könige und Helden auf der 
Schaubühne. Ich höre, was sie reden und tun, so lange 
sie ihre Rollen spielen; nicht aber, was sie zu Hause, 
in ihrem Leben und Wandel vornehmen. Warum soll ich 
mich um so weit gesuchter Ursachen halber, eines Ver¬ 
gnügens berauben, das so nützlich ist?“ p. 574. Eine wirk¬ 
lich freie Auffassung! Doch erstens ist es rhetorisches 
Pathos, dann bezieht es sich doch nur auf die Darsteller 
und deren Privatleben und keineswegs auf die Beziehung 
von Darstellung, d. h. dargestellter Handlung und Zu¬ 
schauer. Gottsched sitzt mit konzentriertem Verstände 
im Theater, um die auf der Bühne sich abspielenden Vor¬ 
gänge auf ihre Realität hin pedantisch genau zu prüfen, 
Vergleiche anzustellen zwischen dem vorgestellten und 
dem Eigenleben 353 ). Nur die mit der Realität identischen, 
oder doch wenigstens jederzeitig faktische Realisierbar¬ 
keit in sich tragenden Faktoren der dargestellten Hand¬ 
lung haben Existenzberechtigung. Also: möglichste An¬ 
näherung an die Natur, das Prinzip der größtmöglichen 
Wahrscheinlichkeit in der Naturnachahmung. Dann erst 
ist das utile in seiner Daseinsmöglichkeit außer Frage 
gestellt. Dann erst kann aus den beiden Fundamental¬ 
gesetzen sich mit voller Folgerichtigkeit das dritte Prinzip 
ergeben, das der Nützlichkeit. Die rationalistisch-mora- 
listische Betrachtungsweise durchdringt so sehr die ganze 
Kritik Gottscheds, daß er auf Grund ihrer sogar das Molie- 
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resche Lustspiel ablehnt — allerdings folgt er dabei seinem 
unbedingten Vorbilde in Komödientheorie: Fenelon; ich 
erinnere als Beispiel an die Stellung zum „Handzeige“- 
Motiv des l'Avare. 

Zum Vergleiche obiger Gedankengänge möchte ich 
Wolffs Politik § 328 heranziehen: „da die Comödien Vor¬ 
stellungen der freudigen Begebenheiten der Menschen 
durch lebendige Personen sind; hingegen Tragödien die 
Trauer-Fälle: so sind Comödien und Tragödien sehr 
dienlich zur Besserung des Menschen, wenn die Tugenden 
und Laster nach ihrer wahren Beschaffenheit vorgestellt 
werden, absonderlich aber darauf gesehen wird, daß man 
zeiget, wie die freudigen Begebenheiten aus der Tugend 
— wir erinnern an die herangezogene Richtersche Ko¬ 
mödienauffassung p. 89 f. —, hingegen die Trauer-Fälle 
aus den Lastern kommen, indem es doch endlich bey aller 
Lenckung des Willens darauf ankommet, daß man den 
Erfolg der Handlungen vorher siehet“. In der Folge sieht 
er den Vorzug der Schauspiele vor den „wahren Exem- 
peln“ in der Konzentration von Ursache und Wirkung: wie 
schnell auf dem Theater auf Tugend Belohnung, auf Laster 
Bestrafung folgt. Wir werden wiederum an Schillers Spott 
auf die grobe Gerechtigkeitstragik erinnert: 

„Der Poet ist der Wirt, und der letzte Aktus die 
Zeche: 

Wenn sich das Laster erbricht, setzt sich die Tugend 
zu Tisch .“ 

Dies ist natürlich bei dem moralischen Anschauungs¬ 
unterricht, in dem, wie bei Gottsched, auch bei Wolff die 
Funktion der Schaubühne besteht, von besonderem Vor¬ 
teil gegenüber dem faktischen Leben. „Derowegen weil 
Comödien und Tragödien so nützlich sind, so hat man 
auch dieselben im gemeinen Wesen zu veranlassen.“ 

Wenn nun zum Zwecke der Nutzbarkeit, fährt Gott- 



97 


sched fort, allgemeine Torheiten dargestellt und durch die 
Darstellung lächerlich gemacht werden, so liegt darin 
eine satirische Funktion der Komödie 354 ). Daraus ist auch 
die Forderung der Gleichzeitigkeit verständlich des vor¬ 
gestellten Lebens mit dem realen und liegt auch in diesem 
Identitätsprinzipe 355 ), auf das doch schließlich größtmög¬ 
liche Wahrscheinlichkeit in der Naturnachahmung abzielt, 
begründet. „Die Comödie wird auch hauptsächlich da¬ 
durch nutzbar, daß man die Schwachheiten seines Volkes 
und seiner Zeiten, nicht aber die Fehler der alten Grie¬ 
chen und Römer vorstellt, die kein Mensch mehr begeht. 
Die Comödie aber muß kein Pasquill seyn: daher bleibt 
man lieber bey gemeinen Fehlern und Thorheiten stehen, 
und stellt sie unter erdichteten Personen und Umständen 
vor“ 356 ). Diese Forderung der Abkehr der Komödie vom 
individuellen Einzelporträt zur Typizität stellt Gottsched 
noch wiederholt auf: „Es ist nicht das Werk der Komödie 
einzelne Personen zu spotten, oder schlechthin ein Ge¬ 
lächter zu erwecken, sondern allgemeine Thorheiten 
lächerlich zu machen“ 357 ). Wir stehen also wiederum der 
alten Typendarstellung im Lustspiele gegenüber mit dem 
einzigen Unterschiede, daß statt der sozialen, meistens 
schon durch äußere Erscheinung gekennzeichneten, ethi¬ 
sche Typen gefordert werden. Damit ist natürlich eine 
rückschrittliche Anschauung proklamiert, denn wir haben 
bereits bei Christian Weise individuelle Färbung der Typen 
bemerkt, und faktisch weisen ja auch die Komödien von 
Gottscheds Gattin, also die unter seinen Augen betriebene 
Praxis, diese Obergangsstadien zur Individuation typischer 
Komödiengestalten auf. 

Die Träger nun dieser lächerlichen Fehler — denn 
um solche handelt es sich, nicht um „grobe Laster“ 358 ) — 
sind Glieder der breiten Masse des bürgerlichen Mittel¬ 
standes. Deshalb betonte er auch die Notwendigkeit „er- 

Holl, Lustspieltheorie 7 
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dichteter“ Personen für die Komödie, „weil die Leute aus 
dem Mittelstände bey der Nachwelt nicht so bekannt 
werden“ 369 ). Es können aber auch Adlige dargestellt 
werden, weil, wie Gottsched in tiefgründiger Psychologie 
ausführt, auch diese nahe den fürstlichen Höhen Wandeln¬ 
den schließlich doch Sterbliche mit ihren guten und fehler¬ 
haften Eigenschaften sind. „Die Personen, die zur Komödie 
gehören, sind ordentliche Bürger, oder doch Leute von 
mäßigem Stande, desgleichen auch wohl zur Not Baronen, 
Marquis und Grafen sind: nicht, als wenn die Großen 
dieser Welt keine Thorheiten zu begehen pflegten, die 
lächerlich wären; nein, sondern weil es wider die Ehrer¬ 
bietung läuft, die man ihnen schuldig ist, sie als aus¬ 
lachenswürdig vorzustellen“ 360 ). Das Untertänigkeitsge¬ 
fühl erinnert an das siebzehnte Jahrhundert, wo Johann 
von Besser in antikisierendem Stile dichten konnte „Über 
den Tod Wachtelchens, seiner kurfürstlichen Durchlaucht 
schönes Hündchen.“ Also die soziale Fallhöhe zwischen 
Tragödie und Komödie ist gewahrt. „Die Personen müßten 
hier entweder bürgerlich, «oder zum höchsten adelich seyn, 
denn Helden und Prinzen gehören in die Tragödie“ 361 ). 
Diese Personen haben nun ihrem Charakter entsprechend 
zu handeln. Und der gründliche Poetiker verfehlt nicht, 
den Charakter zu definieren, „als die ganze Gemütsart 
eines Menschen, seine natürliche Neigungen, seine ange¬ 
nommene Gewohnheit, und alles, was daraus entsteht; das 
sind seine Unternehmungen und Handlungen“ 362 ). Noch 
mehr, er legt sogar dem Dichter auf, die dargestellte 
Charakteranlage begreiflich zu machen aus ihren konsti¬ 
tutiven Elementen heraus, wie Nation, Geschlecht, Alter 
und Stand, wie es der aristotelischen Forderung der Ange¬ 
messenheit entspricht 363 ). Solche Charaktere müssen den 
Handlungsträgern eignen und zwar grundsätzlich nur den 
Hauptpersonen; den Bedienten nicht, die ja doch, unter 
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fremder Botmäßigkeit lebend, keine Gelegenheit haben, 
nach ihrem eigenen Willen zu handeln, ihren individuellen 
Charakter zu betätigen. „Doch ist es in solchen Fällen, 
wo sie Gelegenheit dazu hätten, auch unverbothen“ 364 ). 
Bedeutsam ist die Aufrechterhaltung der aristotelisch- 
liorazischen Charakterkonsequenz, wie wir sie oben be¬ 
trachtet haben als Verneinung der Charakterentwick¬ 
lung 365 ). Doch immerhin kann man die Gottschedsche 
Formulierung akzeptieren, da darin im Wesentlichen der 
Widerspruch in einem dargestellten Charakter, die Cha¬ 
rakterbrechung als „Ungeheuer“ erklärt wird; eine Cha¬ 
rakterbeugung ist prinzipiell nicht ausgeschlossen mit der 
zugestandenen Möglichkeit: „es würde denn in der Fabel 
durch besondere Umstände wahrscheinlich gemacht, daß 
er sich ein wenig geändert hätte. Denn eine gänzliche 
Änderung des Naturells oder Charakters ist ohnedies in 
so kurzer Zeit unmöglich“ 366 ). 

Der Komödie sozialem Stande entspricht auch ihre 
Sprache 367 ). Gerade auf dem Sprachgebiete hat ja Gott¬ 
sched das Dankenswerteste geleistet 368 ). Wie den hoch¬ 
trabenden Schwulst der Schlesier, so verurteilt er auch 
die groben zotigen Unflätereien. Doch hierin, in diesem 
berechtigten sprachlichen Purismus ist er noch am wenig¬ 
sten Pedant. „Doch sind die gemeinen Wörter auch nicht 
ganz zu verwerfen . . . Sogar die ganz niederträchtigen 
und pöbelhaften Worte können einem Poeten nicht ganz 
verbothen werden, wenn sie nur nicht wider die Ehrbar¬ 
keit laufen. — Übrigens eine contradictio in adjecto! — 
Alle Wörter aber, die Unflätereyen bedeuten, alles, was 
wider den Wohlstand läuft, alles was guten Sitten zuwider 
ist, das muß der Poet auch bey den allerniedrigsten Aus¬ 
drückungen zu vermeiden wissen“ 369 ). Er gestattet sogar 
nach horazischem Vorbilde dem Poeten die Wortneubil¬ 
dung 370 ). 
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Was die Diktion betrifft, worüber ja der im 6. und 
7. Bande der Critischen Beyträge, also in seinem eigenen 
Lager geführte Straube-Schlegelsche Streit über die Vers- 
berechtigung in der Komödie entbrennt, so steht Gott¬ 
sched mit seinen Sympathien natürlich auf Seiten Straubes; 
wenn er auch, hierin weniger radikal, nicht den Vers aus 
dem Lustspiel absolut verbannen will, so lenkt er doch 
hin auf die Wege des sonst so verpönten Weise, indem 
er wenigstens Reimlosigkeit wünscht. Seine Stellung in 
dieser Frage ist bestimmt einerseits durch sein rigoroses 
Naturnachahmungsprinzip, andrerseits durch das autorita¬ 
tive französisch-klassizistische Vorbild. Doch für ihn gilt: 
„die Verse machen das Wesen der Poesie nicht aus, viel- 
weniger die Reime“ 371 ). 

Am besten geht Gottscheds Meinung über „die 
Schreibart der Komödien“ hervor aus V C D II. T. I. Ab- 
schn. XL St. § 22: „Sie besteht aus den Gedanken und 
Ausdrückungen derselben, und hierinn ist die Comödie 
von der Tragödie sehr unterschieden. Das macht, daß dort 
fast lauter vornehme Leute; hier aber Bürger und geringe 
Personen, Knechte und Mägde Vorkommen: dort die hef¬ 
tigsten Gemütsbewegungen herrschen, die sich durch einen 
pathetischen Ausdruck zu verstehen geben; hier aber 
nur lauter lächerliche und lustige Sachen Vorkommen, wo¬ 
von man in der gemeinen Sprache zu reden gewohnt ist. 
Es muß also eine Comödie eine ganz natürliche Schreibart 
haben, und wenn sie gleich in Versen gesetzt wird, doch 
die gemeinsten -Redensarten beybehalten“. — Daraus 
scheint uns ebenfalls die schwankende Haltung des Dikta¬ 
tors in der Versfrage hervorzugehen. Er operiert mit 
dem Konditionalis. — „Es schicken sich aber nach dem 
Muster der Alten keine andere, als jambische Verse dazu, 
und zwar lange sechsfüßige, oder gar achtfüßige, mit un¬ 
getrennten Reimen; oder welches noch besser wäre, ohne 
alle Reime.“ 
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Und so kommt er zu dem Schluß: „Das Lächerliche 
in den Komödien muß mehr aus den Sachen, als Worten 
bestehen. Die seltsame Aufführung närrischer Leute, 
macht sie auslachenswürdig. Dieses ist nun das wahre 
Belustigende in der Komödie“ 372 ). Aut prodesse volunt, 
aut delectare poetae. Der zweite Endzweck der Komödie 
wird nicht unterdrückt. Natürlich ist er nicht selbständig, 
sondern stets mit dem Hauptziel der bessernden Belehrung 
verbunden; er ist zweiter Endzweck. Wenn man nach Les- 
sings Rezension von Gottscheds Gedichten mit 2 Thalern 
das Lächerliche und mit 4 Groschen das Nützliche bezahlt, 
so ist hier bei der Komödientheorie das Verhältnis direkt 
umgekehrt. „Die Comödie will durch die Vorstellung des 
Ungereimten belustigen und durch das dadurch erregte 
Gelächter die Zuhörer bewegen, solches abgeschmackte 
Wesen fahren zu lassen“ 373 ). Dies ist die mildeste Art der 
Formulierung, die wir auffanden, um das Lächerlichkeits¬ 
ziel neben dem der Nützlichkeit zu behaupten. Dadurch 
daß das „Auslachenswürdige“ als Mitobjekt der Komödie 
postuliert wird, ist der Ausschluß derjenigen Darstellungen 
ausgesprochen, die geeignet wären, andere Affekte aus¬ 
zulösen, etwa Abscheu oder „gar zu großes Mitleiden“ 
zu erwecken 374 ). Aber der belustigende Endzweck darf 
auch nicht durch äußerliche Mittel angestrebt werdetn, 
wie etwa der Johnson’sche affektierte Humor 375 ). Darin 
liegt ja für Gottsched das Wesen des mit Hülfe der Neu- 
berin verbannten Harlekins, dessen innerer Wesenskern als 
naiv-humorvolle Volksseele ihm verschlossen war und in 
der damaligen Ausgestaltung ja auch nicht zugänglich sein 
konnte 376 ). Das lächerliche Ziel muß innerlich begründet 
sein. Gottsched eifert deshalb: „Allein kleine Geister, 
die keine Einsicht in die Moral besitzen, und das unge¬ 
reimte Wesen in den menschlichen Handlungen weder 
wahrnehmen noch satirisch vorstellen können, haben sich 
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auf eine andere Art zu helfen gesucht. Sie haben das 
Lächerliche nicht in Sachen, sondern in närrischen Klei¬ 
dungen, Worten und Geberden zu finden gemeynet. Daher 
hat Harlekin und Scaramutz die Hauptperson ihrer Lust¬ 
spiele werden müssen. Diese müssen durch bunte Wämser, 
wunderliche Posituren und garstige Fratzen, den Pöbel 
zum Gelächter reizen“ 377 ). 

Von größter Bedeutung, die derart gesteckten Ziele 
der Komödie zu erreichen, ist natürlich die Gestaltung der 
Fabel, d .h. die volle dramatische Handlung mit all ihren 
Einzelheiten. Gottsched gibt ihre Definition, indem er er¬ 
klärt, „sie sey die Erzählung einer unter gewissen Um¬ 
ständen möglichen, aber nicht wirklich vorgefallenen Be¬ 
gebenheit, darunter eine nützliche moralische Wahrheit 
verborgen liegt. Philosophisch könnte man sagen, sie sey 
ein Stücke von einer andern Welt“ 378 ). Wir werden er¬ 
innert an Leibniz-Wolffsche Gedankenkreise, vor allem 
aber an die beobachteten Fundämentalgesetze Gottsched¬ 
scher Poesieauffassung. Noch deutlicher kommen diese 
Prinzipien zum Ausdruck, wenn er „Vom Ursprünge und 
Wachsthume der Poesie überhaupt“ spricht 379 ). Es werden 
„einfache“ und „verworrene“ Fabeln unterschieden, die 
beide dramatisch gestaltet werden können 380 ). In ihrer 
Verknüpfung mit dem Charakter als dessen Betätigung 
dürfen sie nur als Einzeläußerung ausgewählt werden. „Es 
muß eine einzige, recht wichtige That 381 ) genommen wer¬ 
den, dazu viele Anstalten gehören, ehe sie ausgeführt werden 
kann; die aber vieler Schwierigkeiten ungeachtet, gelinget, 
und also eine Handlung ausmacht“ 382 ). In dem „gelinget“ 
und dem anschließenden konsekutiven „also“ liegt das 
Postulat der Zuendeführung der Handlung enthalten. Sie 
muß, wie bereits die aristotelische, in regelmäßigem Ver¬ 
lauf ihrem richtigen Ende durch alle Stationen hindurch 
zugeführt werden. Und zwar gilt der optimistische — dem 
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Freudencharakter der Komödie entsprechend — Leitsatz 
per aspera ad astra. Ein Gelingen markiert den Schluß¬ 
stein der Komödienbahn. Daß dies nicht immer als des 
Rätsels beste Lösung in einer Heirat seinen würdigsten Aus¬ 
druck finden müsse — ja heute noch' der nie versagende 
Schlußeffekt unserer Schwankdichter —, dafür tritt bereits 
Gottsched ein: „ . . . wenn sich alle Stücke mit dem 
Heirathen endigen. Ist denn weiter nichts in der Welt, 
als das Hochzeitmachen, was einen fröhlichen Ausgang 
geben kann?“ 383 ) Es ist natürlich zu beachten, daß er in 
seiner trockenen Verstandeskühle, dem seine Frau nur Be¬ 
rufsgenossin, allenfalls Freundin war, für das in seinem 
Gefühlsreichtum besonders zu dramatischer Ausprägung 
geeignete Liebeselement kein Verständnis besitzen konnte. 

Doch um an unserem Faden wiederanzuknüpfen: Das 
dramatische Interesse soll auf die Handlung als solche 
konzentriert werden, nicht auf das Bild eines „Charakters, 
der in seinen mannigfaltigen Äußerungen uns gegenüber¬ 
tritt.“ Bei der Wertung einer Fabel auf ihre Eignung zur 
dramatischen Gestaltung tritt natürlich wieder das stets 
erscheinende Wahrscheinlichkeitsprinzip in den Vorder¬ 
grund. Auf dessen Grundlage wird die Identität gefordert 
von Darstellung und Vorstellung, d. h. die ideale Zeit¬ 
dauer der im Schauspiele sich abwickelnden Handlung muß 
identisch — möglichste Annäherung an Kongruenz ist das 
Ideal — sein mit der realen Zeit, die die Zuschauer bei 
der Aufführung zubringen. „Die besten Fabeln sind also 
diejenigen, die nicht mehr Zeit nöthig gehabt hätten, 
wirklich zu geschehen, als sie zur Vorstellung brauchen; 
das ist etwa drey oder vier Stunden . . . Kömmt es hoch, 
so bedörfen sie sechs, acht oder zum höchsten zwölf Stun¬ 
den zu ihrem ganzen Verlaufe: und höher muß es ein 
Poet nicht treiben; wenn er nicht wider die Wahrschein¬ 
lichkeit handeln will“ 384 ). Die Wahrscheinlichkeitsforde- 
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rung wird konsequent so weit getrieben, daß die Darstel¬ 
lungsstunden tagsüber verlaufen sollen: „Es müssen aber 
diese Stunden bey Tage, und nicht bey Nachte seyn, weil 
diese zum Schlafen bestimmt ist: es wäre denn, daß die 
Handlung entweder in der Nacht vorgegangen wäre; oder 
erst nach Mittage anfienge, und sich bis in die späte Nacht 
verzöge; oder umgekehrt, vor morgens angienge, und bis 
zu Mittage dauerte“. (Ibd. § 17.) Von Interesse ist noch, 
daß die in der IIL Auflage erlaubten „drey oder vier“ 
Stunden in der IV. auf „zwey oder drey“ reduziert sind. 
Und wie die Identität der Zeit, so muß auch die des Ortes 
wenigstens in seiner Beziehung zum Zuschauer gewahrt 
werden. Der bei Beginn der Vorstellung seinen Platz ein¬ 
nehmende Zuschauer sieht auf der Bühne eine bestimmte 
Szenerie, deren Realität er glaubt, aber auch nur so lange 
glauben kann, als sie vor seinen Augen keine Veränderung 
eingeht. „Die Zuschauer bleiben auf einer Stelle sitzen: 
folglich müssen auch die spielenden Personen alle auf 
einem Platze sitzen bleiben, den jene übersehen können, 
ohne ihren Ort zu ändern“ 385 ). Wir erleben Zeit- und 
Ortseinheit 386 ), verbunden mit der dargestellten einzigen, 
einheitlichen Handlung: die dreifache Einheit 387 ). Man 
könnte versucht sein, auch hierin ein unbewußtes Wirken 
des bekannten ästhetischen Prinzips als einer einheitlichen 
Zusammenfassung einer Vielheit zu erblicken. 

Nach den bisher besprochenen mehr oder minder 
generellen Meinungsäußerungen Gottscheds ist jetzt auf 
seine dramatische Technik näher einzugehen. Grundlage 
eines Schauspiels ist, wie w'r beobachtet haben, die Fabel. 
„Die ganze Kunst“, meint unser Poetiker, besteht darin, 
daß jede besitzt „ihren gewissen Knoten, der sich im 
Anfänge der Komödie einwickelt, und hernach geschickt 
und wahrscheinlich auflöset“ 388 ). Diese Schürzung und 
Entwirrung verteilen sich auf fünf, ziemlich mit dem Ellen- 
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maße zugeschnittene Teile 389 ) der Fabel, die Aufzuge 390 ) 
genannt werden. Ein Aufzug wiederum ist in beliebig 
viele Szenen oder Auftritte geteilt. Die Zahl der Szenen 
hängt von den Auf- und Abtritten 391 ), wie sie im Hand¬ 
lexikon genannt werden, ab. D. h. sobald eine oder 
mehrere Personen frisch auf die Bühne kommen oder aber 
sie verlassen, beginnt eine neue Szene. Unbedingte Vor¬ 
schrift, gemäß der Boileau’schen Forderung: Et les Scenes 
toujours Tune ä l’autre liees, ist die Personalverknüpfung 
der einzelnen Szenen, das Verbot, die Bühne innerhalb 
eines Aufzuges jemals leer stehen zu lassen. „Man zählt 
aber die Szenen nach dem Auf- und Abtritte einer Person. 
Sobald eine kömmt oder eine weggeht, so rechnet man 
einen neuen Auftritt: und nachdem sie kurz oder lang 
gerathen, nachdem müssen ihrer auch viele, oder wenige 
zu einem Aufzuge seyn. Das merke ich hier abermal an, 
daß die Schaubühne niemals ganz leer werden muß, als bis 
der Aufzug aus ist ... Wenn also jemand auftritt, so 
muß er allezeit jemanden finden, mit dem er redet: und 
wenn jemand weggeht, so muß er einen da lassen, der die 
Bühne füllet, es wäre denn, daß er mit Fleiß dem Neuan¬ 
kommenden ausweichen wollte“ 392 ). 

In dieser Folge von Szenen und Aufzügen wird nun 
die Handlung vorübergeführt als ein Knoten, d. i. „die 
sogenannte Verwirrung, die sich im Anfänge des Schau¬ 
spiels in einander zu schlingen anfängt und allmählich 
immer mehr und mehr verwickelt; bis der letzte Aufzug, 
oder wo möglich, der letzte Auftritt, alles auf einmal 
auflöset. Dieser Knoten dienet die Aufmerksamkeit der 
Zuschauer zu erwecken, und sie auf den Ausgang solcher 
verwirrten Händel begierig zu machen. Nur muß die 
Auflösung ungezwungen und natürlich gerathen, ohne daß 
man zu einer Zauberey, oder Erscheinung eines Gottes 
oder Geistes seine Zuflucht nehme“ 393 ). Damit ist schon 
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die Ablehnung des Maschinengottes ausgesprochen. Moti¬ 
viert wird sie auf verschiedene Weise. Im ersten Teile der 
Dichtkunst heißt es: „In der That erfordert es nicht viel 
Verstand, alle Augenblicke einen Gott vom Himmel kom¬ 
men zu lassen, um dem Schauspiele auszuhelfen, wenn 
es widerwärtig ablaufen will; wo nicht ein höherer Bey- 
stand dazu kömmt. Das heißt mehrentheils den Knoten 
zerschneiden, aber nicht auflösen“ 39 *). Viel unbeholfe¬ 
ner — wenn nicht Ironie dahintersteckt, die aber sonst 
bei dem nüchternen Rationalisten nicht zu verspüren ist 
— ist die Motivation im zweiten Teile: „Maschinen müssen 
in Comödien nicht Vorkommen: weil die Götter sich in die 
thörichten Handlungen schlechter Leute nicht ‘mischen“ 593 ). 
Wahrscheinlichkeit ist Trumpf. Können „Zaubereyen“, 
Geistererscheinungen wahrscheinlich gemacht werden, so 
erlaubt sie selbst, durch das praktische Beispiel des „Ge¬ 
spenstes mit der Trummei“ verführt, ein Gottsched. Hier 
knüpft der Faden zu Lessings Auffassung an. 

Dieser illusionsfeindliche Naturalismus verpönt schließ¬ 
lich auch die Monologe und die Apartes und führt zur 
theoretischen Begründung der, der innerlichen Kau¬ 
salität so vollkommen hohnsprechenden, Institution des 
Vertrauten. „Kluge Leute pflegen nicht laut zu reden, 
wenn sie allein sind; es wäre denn in besondern Affecten, 
und das zwar mit wenig Worten. Daher kommen mir die 
meisten einzelnen Szenen sehr unnatürlich vor . . . Man 
hüte sich davor, so viel man kann; welches auch mehren¬ 
theils angeht: wenn man dem Redenden nur sonst 
jemand zugiebt, der als ein Vertrauter, oder Bedienter, 
das, was er sagt, ohne Gefahr wissen und hören darf. Eben 
so übel steht es, wenn jemand für sich auf der Schaubühne 
redet, doch so, daß der andere, der dabey steht, es nicht 
hören soll: gleichwohl aber so laut spricht, daß der ganze 
Schauplatz es verstehen kann. Was hier für eine Wahr-* 
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scheinlichkeit stecke; das habe ich niemals ergründen 
können: es wäre denn, daß die anwesende Person auf 
eine so kurze Zeit ihr Gehör verlohren hätte“ 396 ). 

Damit wäre unsere Aufgabe vorläufig vollendet, die 
Lustspieltheorie Gottscheds dargestellt. Um sie knapp zu¬ 
sammenzufassen : die Komödie ist ein sozialer 
Faktor und dient daher einem ethisch- 
didakti sehen Endzweck, weshalb sie in 
realistischer Naturnachahmung mit be - 
gründeter und konsequenter Charakter¬ 
schilderung deforme bürgerliche Typen als 
lächerlich abmalt mit Hülfe gemäßigter 
Sprache und freier Diktion und sie dar¬ 
stellt mit i 11 us i o n s f ei n d 1 i ch e r, naturalisti¬ 
scher Technik in unbedingt gewahrter Ein¬ 
heit der Handlung, der Zeit und des Ortes. 

Hervorgegangen aus dem Nährboden des plattesten 
Rationalismus, kommt diese Theorie nicht über die bis¬ 
her betrachteten hinaus und besitzt ihr einziges Verdienst 
in der energischen Zusammenfassung vorhandenen Ma¬ 
terials, das sie nun in autoritativen Regeln der literarisch 
verwahrlosten Zeit darbietet. Unseres Theoretikers 
Hauptbedeutung für das Drama liegt auf praktischem Ge¬ 
biete; sie ist begründet in seinem ganz hervorragenden 
Organisationstalent, das ihm ermöglichte, die Synthese 
von Drama und Theater herbeizuführen und in dem zur 
Erziehung, nicht zur Kopie prinzipiell eingeführten franzö¬ 
sischen Vorbilde endlich ^einmal einen festen Standpunkt 
zur Orientierung zu geben. 
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Nun muß erst ein Wechsel der ästhetischen Betrach¬ 
tungsweise eintreten, oder besser eine solche muß erst 
beginnen, denn bisher war alle Kunstbetrachtung ein rein 
intellektualistischer Prozeß, da ja auch die ethisch-mora¬ 
lischen Wertmaßstäbe, die dabei in Anwendung gebracht 
wurden, durch die intellektualistische Teleologie, durch 
die Zweckbestimmung in Rücksicht auf die mit der er¬ 
kannten Vollkommenheit verbundene Glückseligkeit, ratio¬ 
nalistischen Denkmotiven ihren Ursprung verdankten. Der 
Wandel wird herbeigeführt wesentlich durch die Shaftes- 
bury’sche Ethik, der in ihrer Forderung der virtuosen 
Entfaltung der Individualität ein vorherrschender Gefühls¬ 
charakter eignete. Der Spinozismus und Shaftesbury’s Hu¬ 
manismus leiten hin zu den beiden Gipfelpunkten unserer 
klassizistischen Ästhetik: Herder und Kant. Jetzt erst 
ist die funktionelle Psyche in ihrer Dreiheitlichkeit ver¬ 
standen: Denken, Wollen, Fühlen! 



Anmerkungen 

*) Ja noch älter, wenn wir von der Wirkung rückschlie¬ 
ßen auf die Ursache. Vgl. Ch. Darwin, The Expression of 
Emotions, 1872, wo er auch bei Tieren das Lachen nachweist. 
Kap. V. p. 132 ff. 

2 ) Vgl. auch Vischer 0. d. Erh. u. d. Kom. p. 218, Lipps, 
Komik und Humor p. 63. 

3 ) Eine historische Entwicklung des Begriffes des Komi¬ 
schen versucht Dr. Franz Jahn; Das Problem des Komischep 
in seiner geschichtlichen Entwicklung, Potsdam o. J. (1904), 
worin anschaulich zusammengestellt ist die bunte Mannig¬ 
faltigkeit in Wertung und Definition des Komischen. Dank 
sei dem Verf. auch für die seiner Darstellung angehängte, wenn 
auch unvollständige Bibliographie. 

*) Aristoteles’ Poetik übersetzt und eingeleitet von Theodor 
Gomperz. Mit e. Abhandlg.: Wahrheit und Irrtum in der 
Katharsis-Theorie des Aristoteles von Alfred Frhr. von Berger. 
Leipzig 1897. p. 9/10. Vgl. auch Hermann Baumgart „Zur Lehre 
des Aristoteles vom Wesen der Kunst und der Dichtung“ 
Anm. 90 p. 30/31 in „Festschrift zum Fünfzigjährigen Doktor- 
jubiläum Ludwig Friedländer dargebracht von seinen Schü¬ 
lern“ 1895. 

6 ) M. T. Ciceronis scripta, rec. C. F. W. Mueller. Pars I 
Opera Rhetorica, rec. Gulielmus Friedrich. Vol. II. Leipzig 1891. 
De Oratore lib. II. cap. 58 p. 128 

Den Kompilator des Komischen, Quintilian dürfen wir in 
unserer. historischen Darstellung außer acht lassen, weil er 
keine Fortentwicklung unseres Begriffes bietet. 

6 ) Vgl. außer der Szene des Salbenverkäufers den Wett¬ 
lauf Petri und Johannis zum hl. Grabe, Wächter-, Teufels- 
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szenen, die alsdann aus dem ohnedies losen Zusammenhang 
mit den kirchlichen Passions- und Osterspielen vollkommen 
herausgelöst wurden, selbständig dargestellt und im Laufe 
der Zeit vergrößert und umgestaltet als weltliche Neujahrs-, 
dann Fastnachtspiele eine eigene wirkungsvolle und darum 
dauerhafte Existenz führten. 

7 ) Einen ausgezeichneten Führer durch das neuerwachte 
Geistesleben geben uns Wilhelm Diltheys Aufsätze in Arch. f. 
Gesch. d. Philos. hrg. v. L. Stein IV. p. 604 ff., V. p. 336 ff.: 
„Auffassung und Analyse des Menschen im 15. u. 16. Jh.“; 
V. p. 480 ff., VI. p. 60 ff., p. 225 ff., p. 347 ff., p. 509 ff.: „Das 
natürliche System der Geisteswissenschaften im 17. Jh.“; VII. 
p. 28 ff.: „Die Autonomie des Denkens, der konstruktive Ra¬ 
tionalismus, der pantheistische Monismus nach ihrem Zusammen¬ 
hang im 17. Jh.“; Sitz. Ber. d. kgl. Preuß. Akad. d. Wiss. 1904 
I. Bd. p. 2 ff., p. 316 ff.: „Die Funktion der Anthropologie in 
der Kultur des 16. u. 17. Jhs.“ 

8 ) Vgl. Jahn a. a. O. p. 10/12. 

9 ) Mir liegt eine Ausgabe von 1601 vor, von der ich 

aus den im ganzen unbrauchbaren Erklärungsversuchen den 
Satz herausheben möchte: „Aliquid praeter morem communem, 
aut expectationem, aut sententias Sapientum“ p. 1022, weil wir 
hier die Brücke zur modernen „Getäuschte-Erwartungs“-theorie 
angedeutet finden. 

10) Selbst moderne Denker (Hecker) gehen noch von 

dieser Gefühlszweiheit aus. Erst Lipps spricht mit aller Ent¬ 
schiedenheit die Einheit des komischen Gefühls aus: „Komik 
ist ihrem eigentlichen Wesen nach weder Lust noch Unlust, 

sondern im Vergleich mit beiden etwas Neues . . . Mag beim 
Gefühl der Komik bald die Lust- bald die Unlustfärbung stärker 
hervortreten; das Gefühl der Komik ist an sich ein von 

diesem Gegensätze unabhängiges, eigenartiges Gefühl“ (a. a. O. 
p. 35), und so betont er immer wieder „Gefühl der Komik 
ist . . . eben ein Gefühl der Komik“ (p. 21), „Gefühl der Komik 
ist Gefühl der Komik“ (p. 29). 

Die Schadenfreudetheorie ist besonders ausgebildet 
k durch die Engländer — vgl. die emmency in ourselves von 
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Hobbes — und hat sich bis in unsere Zeit erhalten, wie z. B. 
Groos das Überlegenheitsgefühl betont in seiner Einleitung 
in die Ästhetik. Auch da hat Lipps energisch Stellung da¬ 
gegen genommen, wenn er klipp und klar formuliert: „Die 
Schadenfreude hat, so oft sie auch zur Erklärung der Komik 
verwandt worden ist, mit Komik nichts zu tun“ (a. a. O. p. 12). 

12 ) Diese Wertlegung auf die Plötzlichkeit schwindet dann 
überhaupt nicht mehr. Sie kehrt in jeder Erörterung der Komik 
wieder. Als Beispiele greife ich heraus, seiner Allgemein¬ 
bedeutung wegen, Kant, der in Kr. d. Urt. § 54 sagt: „Das 
Lachen ist ein Affekt aus der plötzlichen Verwandlung einer 
gespannten Erwartung in nichts“, und, als bedeutendsten Ver¬ 
treter der modernen intellektualistischen Theorie des Komischen, 
Lipps, der a. a. O. p. 152 ausspricht: „Der Komik ist der 
Kontrast des Bedeutsamen und Nichtigen und die plötzliche 
Lösung der Spannung eigen.“ 

13 ) Interessant ist die Wertbetonung des physiologischen 
Lachens als sozialen Faktors in Henri Bergsons Untersuchung 
über das Komische in der Revue de Paris 1900, worin er 
das Lachen als „chätiment“ (Nr. 3 p. 522) auffaßt, und weiter: 
„Le rire est un certain geste sociale, qui souligne et reprime 
une certaine distraction speciale des hommes et des evene- 
ments“ (Nr. 4 p. 769). 

u ) Vgl. die Darstellung W. Windelbands in seinem Lehr¬ 
buch der Geschichte der Philosophie. IV. Aufl. 1937 p. 376/9. 

15 ) Zur Weiteren Ausführung verweise ich auf Max Dessoir, 
Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft in den Grundzügen 
dargestellt. Stuttgart 1906, Geschichte der neueren deutschen 
Psychologie. II. völlig umgearbeitete Auflage. I. Halbband, Ber¬ 
lin 1897, Robert Sommer, Grdz. e. Gesch. d. d. Psychol. u. 
Ästhet. Würzburg 1892, und schließlich noch auf die sehr 
empfehlenswerte Einleitung von Johann von Antoniewicz zu 
seiner Ausgabe: Joh. E. Schlegels Ästhetische und Dramatur¬ 
gische Schriften in D. L. D. d. 18. u. 19. Jh. hg. von B. Seuffert. 

16 ) Wir sprechen natürlich hier von modernem Standpunkte 
aus, denn tatsächlich sind ja durch die Vorstellungskraft der 
Monaden — Wolff der Dogmatiker der Leibniz’schen Philo- 
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Sophie! — Erkenntnis und Empfindung gleicherweise gegeben. 
Immerhin sind die aus Teileindrücken zusammengesetzten und 
darum „verworrenen“ Empfindungen der „deutlichen“ begriff¬ 
lichen Erkenntnis gegenüber im Werte herabgesetzt. Es ist 
die Zeit des von Descartes inaugurierten, der materialen, 
sinnlichen Welt sich dualistisch entgegenstellenden Rationalis¬ 
mus. Wir verweisen auf die sechs charakterisierenden Sätze 
des „Rationalismus“ bei Sommer a. a. O. p. 23. 

17 ) Mir liegt vor der Abdruck der Psychologia empirica 
im II. Bd. der von J. Fr. Stiebritz besorgten Ausgabe der „Phi- 
losophiae Wolfianae Contractae“ 1745, worin sich Part. II., 
Sect. I., Cap. III „De Affectibus“ unsere Zitate finden. 

18 ) Vgl. obige Anmerkung 16 und unten p. 73/4. 

19 ) Vgl. Lachmann-Muncker, Lessings Schriften. 3. Aufl. 
Bd. 14 p. 204. 

?°) Die in Lessing wurzelnde Zukunftsbedeutung auf dem 
Gebiete der Ästhetik formuliert Sommer a. a. O. p. 194 in drei 
Sätzen, deren Entfaltung er in den folgenden Teilen seines Wer¬ 
kes aufweist: „1. die eudaemonistische Lehre, daß der Zweck 
der Kunst das Vergnügen sei (Eberhard), 2. Schillers Lehre 
vom Erhabenen, 3. Kants Lehre von der subjektiven Zweck¬ 
mäßigkeit der Natur für unser Erkenntnisvermögen.“ Vgl. 
auch die konzise Darlegung Diltheys in seinem Lessingaufsatz II 
(„Das Erlebnis und die Dichtung“ 2. Afl. 1907). 

21 ) Es handelt sich um die in diesen Schriften erschienene 
und in den Werken I 237—77 abgedruckte Abhandlung „Rhap¬ 
sodie oder Zusätze zu den Briefen über die Empfindung“ von 
1761 (und 1771). Vgl. L. Goldstein, der sie einer ausführlichen 
Kritik unterzogen hat in seiner Arbeit „Moses Mendelssohn 
und die deutsche Ästhetik“, Teutonia H. 3, 1904. Über das 
Lächerliche bei Mendelssohn handelt er p. 153—60. 

22 ) Lachmann-Muncker, Bd. 17, p. 120. 

23 ) Mendelssohn a .a. O. p. 256. 

24 ) Annäherung an Aristoteles. 

25 ) Vgl. die Anmerkung, die W. Cosack zu dem Zitat 
gibt in seinen „Materialien zu G. E. Lessings Hamb. Dramat.“, 
2. Aufl. 1891, p. 189/90, worin er „Mangel“ und „Realität“ 
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als Synonyma zu Unvollkommenheit und Vollkommenheit er¬ 
klärt. 

26 ) Vgl. Mendelssohn a. a. O. u. dann auch „Über das 
Erhabene und Naive". Qoldstein a. a. O. 

27 ) Vgl. Lachmann-Muncker. Bd. 14, p. 350. 

27 a) Christian Wolff findet eine Vereinigung beider im 
reflektierenden Bewußtsein: „Si irridens alterum id, quod alte- 
rius tamae adversum existimat, in se consideratum pro absurdo 
habet; risu zum irrisione conjungitur“. 

27 b) a. a. O. § 744, Lachmann-Muncker, Bd. 9 p. 302. 

28 ) Unsere Ansicht finden wir bei Lipps a. a. O. p. 74 
bestätigt: „Bei aller Komik gilt in gewisser Weise unser 
Paradoxon: Alles Komische gewinnt und verliert zugleich seine 
psychische Wirkung dadurch, daß es ein Neues, Ungewohntes, 
Seltsames ist. Das heißt, bei allem Komischen gewinnt ein 
an sich Bedeutsames die Fähigkeit seiner Bedeutsamkeit ent¬ 
sprechend uns in Anspruch zu nehmen ganz oder teilweise 
dadurch, daß es in seltsamer Beleuchtung erscheint. Und 
bei allem Komischen zergeht diese Wirkung in uns, wenn wir 
auf dasjenige achten, was das Komische in diese seltsame Be¬ 
leuchtung rückt.“ 

29 ) Diese Lessingsche Trennung tritt uns auch entgegen, 
wenn Lipps a. a. O. p. 160 bei Verneinung sittlicher Forde¬ 
rungen Schwinden der Komik konstatiert: „Das Komische wird 
lächerlich (also nicht der Lessingsche synonyme Gebrauch zu 
komisch), verächtlich (denselben Ausdruck gebraucht Lessing 
von verlachenswerten Objekten), schließlich empörend.“ 

30 ) Vgl. Chr. Wolffs Definition a. a. O. § 730: „Gaudium 
ex eo perceptum, quod opinione nostra alteri vitio verti 
potest, vel famam eius quomodocunque laedit, dicitur Irrisio“, 
und weiter die §§ bis 743. 

31 ) Vgl. besonders Anm. 11 zu p. 3. 

32 ) Lipps a. a. O. p. 26. 

33 ) Jahn a. a. O. p. 19/20 deutet dies an, beschränkt sich 
aber allzu vorsichtig auf ein „vielleicht“. Um einen tat¬ 
sächlichen Beweis anzuführen, daß man „verlachen“ in dem 
heutigen Sinne des Ausdrucks der Schadenfreude auch damals 

Holl, Lustspieltheorie ü 
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anwandte, verweise ich auf Chr. . Wolff a. a. O. § 746, 
wo er direkt den Ausdruck „Schadenfrohe" gebraucht, wenn 
er vom höchsten Grade des Verlachens spricht, und auf seine 
Definition in § 457 seiner „Vernünfftige Gedancken von Gott, 
der Welt und der Seele des Menschen“, VIII. Aufl. 1741: „Die 
Freude über des andern Unglück wird Verlachung genennet" 

p. 281. 

34 ) Vgl- H. Baumgart, Handbuch der Poetik, p. 231. 

S5 ) Lachmann-Muncker 11. Bd. p. 214 ff. Vgl. dazu H. 
Baumgart, Hb. d. Poetik, p. 115—119. 

36 ) Vorsch. d. Ästhetik in sämtl. Werke 3. Aufl. 18. Bd. 
1861, § 44, p. 167. 

37 ) Lachm.-Munck. 11. Bd. p. 217 u. 220. 

38 ) Erich Schmidt, Lessing 2. Bd. 2. Aufl. 1899 p. 101 
bezeichnet diese ganze Theorie Lessings als „eine verbesserte 
Auflage der Vavassorschen von 1669“. 

39 ) Ich benutze die Termini, die Wundt in dem drei¬ 
dimensionalen Gefühlssystem zur Bezeichnung der Hauptrich¬ 
tungen der Grundqualitäten der Gefühle anwendet in seinem 
Grundriß der Psychologie. 6. Aufl. Leipzig 1904 p. 99/100. 

40 ) Wundt a. a. O. § 23, besonders p. 395. 

41 ) Die Funktion des Neuen und darum Überraschenden 
erörtert Lessing auch in „Über das Epigramm“ 4. 

42 ) Kuno Fischer, Über den Witz, II. Aufl. Hdlbg. 1889 
p. 52. 

43 ) Vgl. dazu einige Lustspielbesprechungen in der Hamb. 
Dram. 

44 ) Vgl. I. Absch. von Martial im III. Teil der Zerstr. 
Anm. ü. d. Epigr. 

45 ) Vgl. Moritz Heyne, Deutsches Wörterbuch, 6. Halb¬ 
band, Leipzig 1907, Art. Witz sp. 1398. 

46 ) Lachm.-Munck. 11. Bd. p. 258. 

47 ) Jean Paul, Vorschule der Ästhetik, Werke 3. Aufl. 18. 
Bd. Berlin 1861, § 29 p. 109. 

48 ) Lipps a. a. O. p. 92. 

49 ) K. Fischer a. a. O. p. 51. 

50 ) Jean Paul a. a. O. § 45 p. 170. 
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51 ) Hamlet, Prince of Denmark Act II, Sc. II. 

* 2 ) E. a. a. O. p. 324. 

53 ) Lachm.-Munck. Bd. 11 p. 246/7. 

54 ) L. a. a. O. p. 190. 

55 ) A. a. O. p. 134/5. 

56 ) Der Hegelianer A. W. Bohtz, Über das Komische und 
die Komödie“ 1844 p. 114, gibt diesem Verhältnis klaren Aus¬ 
druck: „Die einzelnen Richtungen, nach denen hin die Phan¬ 
tasie, insofern sie das Komische erzeugt, sich ausbreitet, fallen 
im Humor, wie im Zentralpunkte zusammen . . . Das Größte 
und das Kleinste, das Erhabene und das Lächerliche, Weis¬ 
heit und Narrheit sind mit einem Male in einander, und zu 
Einem Weltganzen verbunden.“ 

67 ) Jahn a. a. O. p. 20/21 versucht schon, diese Stelle 
zu interpretieren, doch in völlig unzureichender Weise, ob¬ 
wohl er bereits bei Elster a. a. O. p. 342/5 eine im wesentlichen 
richtige kritische Auslegung hätte finden können. Vgl. auch 
zur Darstellung des englischen humour-begriffs die Abhandlung 
„Humor und Humore“ von Robert Boyle in Zs. f. vgl. Lit.- 
Gesch. hsg. von M. Koch, N. F. VIII. Bd. 1 u. 2. Heft, 1895, 
p. 1 ff. 

68 ) E.s Auffassung trifft auf Christian Felix Weiße zu. 
Indem W. sich Lessings Übersetzung von humour mit Laune 
(Lachm.-Munck. Bd. IV. p. 339), die dieser ja selbst nicht 
aufrecht erhält: „Ich habe sehr unrecht daran gethan, und 
ich wünschte, daß man mir nicht gefolgt wäre“ (Hamb. Dramat. 
Anm. z. St. 93), zu eigen macht, kommmt er zur Definition 
des Humors als einer gewissen Narrheit: „Meiner Meynung 
nach ist der Humour ein mächtiger Trieb in der Seele, 
welcher sie zu einem besondern Punkte hinlenkt, den der 
Mensch als höchst wichtig ansieht, ob er es gleich nicht ist, 
und durch den er sich, bey der übertriebenen Ernsthaftig¬ 
keit, womit er denselben betrachtet, auf eine lächerliche Art 
von andern unterscheidet.“ p. 8 in Neue Bibliothek der schönen 
Wissenschaften und der freyen Künste. III. Bd. 1. St. 1766, 
„Über die Laune“ p. 1 ff. Interessant war mir, daß auch 
F. Baldensperger feststellt, allerdings erst gegen das Ende 

8 * 
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des 18. Jahrhunderts: „L’humour devient presque une Welt¬ 
anschauung, une conception du monde et de la vie“ p. 192 in 
Etudes d’histoire litteraire, Paris 1907: Les Definitions de 
l’Humour, p. 176 ff. Vgl. auch noch unten p. 15/16. 

59 ) A. a. O. p. 148. 

60 ) ;A. a. O. p. 211/12. 

61 ) Ästhetik u. allg. Kunstwiss. p. 224. 

«2) A. a. O. p. 243. 

6 3 ) A. a. O. p. 211. 

64 ) Erich Schmidt, der, entgegen der abermaligen Partei¬ 
nahme Cosacks in der VI. Aufl. der „Materialien“ für Löwen, 
an Dusch als dem Verfasser festhält auch in der II. Aufl. 
des „Lessing“, meint im 2. Bd. p. 567 von diesem Lobe, 
daß Lessing „Nachbar Dusch von Altona mit Liebenswürdig¬ 
keiten reichlich, allzu reichlich bedenkt“. 

65 ) Minna von Barnhelm, IV. Aufz. 6. Auftritt. 

66 ) Vgl. übrigens noch Gr. W. VI sp. 344/7, besonders 5, 7. 

67 ) Geschichte d. n. d. Psych. II. Aufl. p. 63. 

68 ) Vgl. Dessoir, Ästh. u. allg. Kunstwiss. p. 30/31; die Ar¬ 
tikel über Baumgarten bei Braitmaier II. 7. p. 1—54 u. über 
Meiers Ästhetik bei Sommer a. a. O. p. 24 ff. 

69 ) Helene Herrmann, Die psychologischen Anschauungen 
des jungen Goethe und seiner Zeit. Berlin Diss. 1904 p. 1 
u. dann p. 58. 

™) Vgl. Windelband, Lehrb. d. Gesch. d. Philos. VI. Teil, 
Kap. 1 u. 2. Ich verkenne selbstverständlich nicht, daß der 
etwa mit Hebbel-Hegel abschließende sogenannte „deutsche 
Idealismus“ bereits mit Leibniz-Lessing anhebt. 

n ) Vgl. „Über d. Erh. u. d. Kom.“ p. 20; „Ästhetik oder 
Wissenschaft des Schönen“ II. Bd., II. T., § 365. 

72 ) Vgl. dazu Ästhetik I. T. § 168 p. 374 u. Üb. d. Erh. u. 
d. Kom., p. 179. Eine interessante Parallelstelle findet sich 
in der zitierten Arbeit Bergson’s Nr. 3 p. 538: „Elargissons 
maintenant cette image: le corps prenant le pas sur 
l’ä m e. Nous allons obtenir quelque chose de plus general: la 
forme voulant primer le fond, la lettre cher- 
chant chicane ä l'espri t.“ 
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7S ) Ich verweise dazu auf Fr. Th. Vischers berühmten 
Roman: Auch Einer, dessen Held sich in seiner psychischen 
Konstruktion vollkommen mit unserer Definition deckt. 

74 ) Vgl. zu diesen Ausführungen über Humor noch Üb. d. 
Erh. u. d. Korn. p. 207—217. 

75 ) A. W. Bohtz a. a. O. p. 82. 

76 ) In der romantischen Epoche erhalten wir ja eine Fülle 
von Definitionen; Baldensperger nennt sie a. a. O. p. 192: 
„l’ä g e d’or des definitions et des demonstrations.“ 

77 ) Theodor Lipps, Komik und Humor. Eine psychologisch¬ 
ästhetische Untersuchung. Beiträge zur Ästhetik, hsg. von Th. 
Lipps u. R. M. Werner VI. 1898. 

78 ) So weist Elster a. a. O. p. 325 darauf hin, daß die 
„lebhafte Spannung“ eine „bemerkenswerte Lösung“ finden 
müsse, und diese Lösung des Spannungsgefühls trete in einer 
plötzlichen und befreienden Explosion“ hervor. „Die plötzliche 
Lösung hat auch die physiologische Rückwirkung des Lachens 
zur Folge.“ 

Auch z. B. in der oberflächlichen, aber sehr amüsanten Ar¬ 
beit Walter Harlans, Schule des Lustspiels, 3.—10. Hundert mit 
einigen Ergänzungen, Berlin 1903, gibt dieser die Erklärung: 
„Das Lachen tritt ein, wenn eine Spannung sich plötzlich in 
unerwartete Lust auflöst.“ p. 74. 

79 ) James Sully, The Human Mind, a Text-Book of Psy- 
chology. In two vol. London 1892; II. vol. § 15 The Sentiment 
of the Ludicrous: a) The Excitants of Laughter. p. 148. 

Dazu erinnere ich an die „Le Rire“ betitelte Arbeit Berg- 
•son’s über das Komische. 

Wir stehen damit mit Lipps in Widerspruch der p. <64 
schreibt: „Das Lachen als solches ist also für das Verständnis 
der Komik völlig bedeutungslos." Doch nur scheinbar. Ich 
verweise auf unsere einleitende Bemerkungen auf p. 1 und: 
Lipps sagt p. 63: „Dies Gefühl“ — die Komik — „kann 
im Lachen sich kundgeben. Damit scheint die negative 
Meinungsmöglichkeit eröffnet, daß es sich auch nicht 
durch Lachen kundgeben könne. Doch diese intellektuelle 
Negation findet ihre Beleuchtung im darauffolgenden Satze: 
„Ich kann aber auch das Lachen unterdrücken.“ Dies 
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im Zusammenhang mit dem Vorhergehenden kann doch nur 
bedeuten: Komik hat stets die Tendenz sich durch Lachen kund¬ 
zugeben. Durch Zwangsmittel kann ich allerdings den sichtbaren 
Ausdruck des Lachens verhindern, und in Rücksicht darauf 
spreche ich von der Möglichkeit und nicht von der Notwendig¬ 
keit der Komik, Lachen auszulösen. Es bleibt also auch hier 
im Sinne bestehen: Lachen ist der Aushängeschild der Komik, 

80 ) Eine Worterklärung von „Humor“ finden wir bei Elster 
a. a. O. p. 341/4 incl. und in dem Artikel Heyne’s in Gr. W. 
Bd. 4, II. sp. 1905. 

81 ) Lipps a. a. O. p. 163. 

«) Gr. W-. Bd. IV, 2, sp. 1907. 

8S ) Vgl. die Humordefinition Elsters a. a. O. p. 350. 

84 ) Lipps a. a. O. 234: „Daß durch die Negation, die am 
positiv Menschlichen geschieht, dies positiv Menschliche uns 
näher gebracht, in seinem Wert offenbarer und fühlbarer ge¬ 
macht wird, darin besteht, wie wir sahen, das allgemeinste 
Wesen der Tragik. Ebendann besteht auch das allgemeinste 
Wesen des Humors. 

85 ) Zum Schlüsse möchte ich auf jene Stelle aus der Kam¬ 
pagne in Frankreich hinweisen, die so klar das dargelegte Wesen 
des Humors auch in Goethes Anschauung zeigt. W. A. 33. 
Bd. p. 266. 

86 ) Dazu benutzen wir das als Leitfaden brauchbare, doch, 
mehr journalistische wie wissenschaftliche, aber immerhin durch 
reiches Material ausgezeichnete Werk von G. Saintsbury, A 
history of criticism and literary taste in Europe. In three vo- 
lumes. 1900—02—04. 

87 ) Aristoteles’ Poetik übersetzt und eingeleitet von Theodor 

Gomperz. Mit einer Abhandlung: Wahrheit und Irrtum in der 
Katharsis-Theorie des Aristoteles von Alfred Freiherrn von 

Berger. Leipzig 1897. Einleitung. Vgl. H. Baumgarts Hdbch. d. 
Poetik p. 660 ff., wo er die aristotelische Komödienanschau¬ 
ung eingehend behandelt im Gegensätze zu J. Bernays. 

88 ) Saintsbury a. a. O. p. 37 urteilt von Aristoteles: Al- 

though we have no full treatment of Comedy, his distaste — 

almost his contempt - for it is clear. 
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89 ) Lessing schreibt am 23. August 1753 in der Berl. 
privil. Ztg. darüber: „Seine Dichtkunst, oder vielmehr das 
Fragment“ derselben, ist der Quell aus welchem alle Horaze, 
alle Boileaus, alle Hedelins, alle Bodmers, bis so gar auf die 
Gottschede, ihre Fluren bewässert haben.“ Lachm.-Munck. V. 
Bd. p. 195. 

90 ) Vgl. Windelband, Lehrb. d. Gesch. d. Philos. IV. Aufl. 
1907, p. 82 u. 84, wo er kurz die Bedeutung Aristoteles’ wür¬ 
digt: „Aristoteles ist eine Verkörperung des Geistes der Wissen¬ 
schaft, wie sie die Welt nicht wieder gesehen hat, und in dieser 
Richtung hat auch seine unvergleichliche Wirkung auf die Zu¬ 
kunft gelegen: Für die Forschung, welche, unbeirrt durch alle 
Gefühlsinteressen mit scharfem Blick die Wirklichkeit auf¬ 
zufassen sucht, wird er immer der führende Denker bleiben.“ 
Vgl. weiter p. 108 ff. 

91 ) Windelband a. a. O. p. 252. 

92 ) Gomperz in seiner Einleitung zitiert diesen Ausdruck 
ohne Quellenangabe. Er findet sich in dem Briefe, den Schiller 
von Jena aus an Goethe richtet, nachdem er zum ersten Male 
die ihm zwei Tage vorher übersandte Aristotelische Poetik 
gelesen. 

93 ) Aristoteles’ Poetik, Kap. 1 . 

94 ) Wie weit Aristoteles das durch die Komödie hervor¬ 
gerufene Lustgefühl aus dem Redestil resultieren läßt, ist 
tatsächlich nicht festzustellen. 

95 ) Arist. Poet., Kap. 2. 

96 ) In der aristotelischen Scheidung scheint sich übrigens 
eine Verkennung des Wesens der Komik, wie wir es oben p. 10 
bestimmten, kundzugeben, wahrscheinlich im Anschluß an em¬ 
pirische Komödienvorbilder bewirkt durch die fälschliche Iden¬ 
tifikation der dargestellten komischen Elemente eines Lust¬ 
spiels mit dem meist defektiven Ethos der Personen, die darin 
Verwendung fanden. 

97 ) Arist. P. Kap. 3. 

98 ) Ibd. Kap. 4. 

") Windelband a. a. O. § 13, Das System der Entwicklung, 
p. 114 ff. 
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100) Arist. P. Kap. 5. 

101) Ibd. Kap. 4, p. 7. 

i°2) ibd. Kap. 6, p. 11: „Das Trauerspiel ist nämlich die 
Darstellung einer würdigen und in sich abgeschlossenen, eine 
gewisse Größe besitzenden Handlung in verschönter Rede, 
unter partienweiser gesonderter Verwendung der Verschöne¬ 
rungsarten, nicht in erzählender Form, sondern durch han¬ 
delnde Personen — eine Darstellung, welche durch Erregung 
von Mitleid und Furcht die Entladung dieser Affekte herbei¬ 
führt.“ 

i° 3 ) Baumgart, der an den aristotelischen Ursprung der 
fragmentarischen Komödienabhandlung im Anhang zu Cramers 
Pariser Anekdota glaubt, übersetzt die darin enthaltene Komö¬ 
diendefinition a. a. O. p. 666 folgend: „Die Komödie ist die 
Nachahmung einer lächerlichen und Größe nicht beanspruchen¬ 
den Handlung, in kunstmäßig erhöhtem Ausdruck in für jeden 
ihrer Teile verschiedener Verwendung der Arten desselben, 
durch Aktion und nicht durch Erzählung, welche Wohlgefallen 
und Lachen erregt und durch beide die ihnen entsprechenden 
Empfindungsäußerungen zu klären die Kraft hat.“ Gemäß sei¬ 
ner eigenen Theorie, worin er p. 240 ff. den tragischen Affekten 
von Mitleid und Furcht die komischen als Wohlgefallen und 
Lachen gegenüberstellt, übersetzt Baumgart rj&ovri mit Wohl¬ 
gefallen und yehos mit Lachen. 

104 ) Auch die Wirkung auf über diesem Durchschnitt Ste¬ 
hende ist humorisch, wie das Verhalten des Sokrates zeigt. 
Doch kommt es darauf gar nicht an. Ausschlaggebend ist das 
geistige Milieu, aus dem heraus und für welches die Komödie 
geboren und bestimmt ist. 

105 ) Auch Theodor Mundt erkennt bereits in der aristo¬ 
phanischen Komödie das humorische Überlegenheitsgefühl, 
wobei er als Humordefinition gibt: „Humor ist ein künstlicher 
Sieg der Gesinnung über den Zwiespalt des Individuums mit dem 
Allgemeinen der Weltordnung, er ist gewissermaßen eine bur¬ 
leske Philosophie.“ Ersch und Gruber, Allgemeine Encyclo- 
pädie der Wissenschaften und Künste. 2. Sektion, 12. Teil. 1835. 
Art. Humor p. 38/40. 
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i°6) Dj e (j re i andern Elemente: Diktion, szenischer Ap¬ 
parat, Gesangskomposition haben wir teils schon behandelt, 
teils finden wir über sie nichts Erwähnenswertes. 

i°7) Vgl. H. Baumgarts Definition der Einheit der Hand¬ 
lung. Hb. d. Poetik, p. 211 u. ff. 

108 ) Arist. P. Kap. 10, p. 23. 

i°9) Ibd. Kap . 25, p. 64. Dies stimmt auch zu der Charak¬ 
teristik der aristophanischen Komödie, wie sie H. Theodor 
Rötscher, Aristophanes und sein Zeitalter, Berlin 1827, gibt im 
V. Kap., wo er vom Begriff der Tragödie und Uebergang der¬ 
selben in die Komödie spricht: „Indem die Individuen sich zu 
solchen Gestalten verändern, in denen der Zuschauer sein eignes 
Wissen und Wollen ausgesprochen findet, so treten sie auch 
vom Boden der heroisch-mythischen Zeit, auf welchem sie 
standen, ab, und werden zu Individuen der gegenwärtigen 
Welt, in der der Zuschauer lebt und sich bewegt. Alle Unter¬ 
schiede fallen hier hinweg, und werden zu Scheinen herab¬ 
gesetzt. Die Zeit, in der das Stück gedacht ist, ist von der Zeit, 
in der es dargestellt wird, und von der Welt, in der es spielt, 
durchaus nicht verschieden . . . Das zuschauende Volk empfängt 
in jedem Moment das Gefühl seiner selbst, und schaut seine 
eigenen täglichen Interessen, seine Meinungen in dem Spiele 
auf der Bühne an.“ p. 35. 

iio) Mendelssohn IV, 2, p. 436 ff. Vgl. R. Sommer a. a. O. 
p. 38 f., Goldstein a. a. O. p. 53 f. 

Noch schärfere Formulierung findet Aristoteles Kap. 25, 
p. 59: „Dazu kommt ferner, daß der Begriff des Richtigen 
nicht derselbe ist, wie für die Staatskunst oder irgend eine 
andere Kunst.“ 

i“) Arist. P. Kap. 10, p. 22. 
n*) Ibd. Kap. 18, p. 40. 

na) ibd. Kap. 15, p. 32. 

ui) Ibd. Kap. 15. 

U3) Ibd. Kap. 25, p. 59. Vgl. oben Anm. 111. 

u®) Auf die Gomperzsche Auffassung weist auch der Passus 
hin Arist. P. Kap. 6, p. 137: „Ferner könnte ein Trauerspiel nicht 
ohne Handlung zu Stande kommen, wohl aber ohne Charaktere,“ 
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da ja eine Handlung an und für sich ethisch neutral ist und erst 
durch den hinter ihr stehenden und sie bewirkenden Charak¬ 
ter, als dessen Ausdruck sie sich darstellt, ethische Qualitäten 
empfängt. Der Ansicht unserer Interpretation scheint Aristoteles 
zu sein, wenn er Kap. 25, p. 61 äußert: „Gilt es die Frage, 
ob eine Rede oder Handlung löblich oder das Gegenteil ist, 
so darf man nicht nur diese 'selbst in Betracht ziehen und prüfen, 
ob sie edel oder gemein seien, man muß vielmehr auch den 
Handelnden oder Sprechenden ins Auge fassen, mit Rück¬ 
sicht auf seinen Widerpart, auf das Wann, das Wem zu Liebe 
oder das Weswegen, ob es etwa ein größeres Gut zu erreichen 
oder ein größeres Obel abzuweiiden galt.“ 

m ) Arist. P. Kap. 13, p. 27. 

118 ) A. Döring, Die Kunstlehre des Aristoteles, 1876 p. 108. 

118 ) Windelband a. a. O. p. 126. 

Vielleicht ist auch der Plan der Nationalbühne des 18. 
Jahrhunderts von diesem platonisch-aristotelischen Staatserzie- 
huftgsideal, wobei ja auch die edlen Künste mitwirken, ge¬ 
tragen. 

12 °) Döring a. a. O. p. 111. 

121 ) Vgl. Windelband a. a. O. p. 124 f. 

* 22 ) Ibd. p. 127. 

123) Friedrich Schlegel gedenkt mit diesem Schlußworte 
aus der Braut von Messina ironisch der im Oktober 1812 ent¬ 
standenen Schicksalstragödie Adolph Müllner’s „Die Schuld“, 
Trauerspiel in 4 Akten. 

124 ) Hamb. Dramat. St. 19. 

125 ) Arist. P. Kap. 9, p. 20. 

1 26 ) Windelband a. a. O. p. 118. 

127 ) Döring a. a. O. p. 127 ff. 

iss) Vgl. oben p. 20 f. 

129 ) Arist. P. Kap. 13, p. 27 f. 

13 °) Unserer Besprechung legen wir zu Grunde: Horazens 
Episteln an die Pisonen und an den Augustus mit Kommentar 
und Anmerkungen nebst einigen kritischen Abhandlungen von 
R. Hurd. Aus dem Englischen übersetzt und mit eigenen An¬ 
merkungen begleitet von Johann Joachim Eschenburg. 2 Bde. 
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1772. Die Berechtigung zur Wahl gerade dieser Ausgabe finden 
wir in der Hamb. Dramat. St. 90 ff., besonders St. 92. 

131) Vgl. das Wort Batteux’s, Ies Qual. Poetiq. Tom. I, das 
auch Ramler seiner Übersetzung der Epistel voraussetzt: „Unter 
allen alten Dichtern wird kaum einer mehr gelesen, denn Horaz; 
und unter allen Gedichten des Horaz verdient keines öfter 
gelesen, und durchgedacht zu werden, als seine Dichtkunst.“ 

132 ) Saintsbury a. a. O. p. 221. 

133 ) Christian Wolff, Vernünftige Gedanken von Gott, der 
Welt und der Seele des Menschen. VIII. Aufl. 1741. § 152 
„Die Zusammenstimmung des mannigfaltigen machet die Voll¬ 
kommenheit der Dinge aus.“ p. 78. 

134 ) In der Epistola ad Augustum gibt Horaz eine Drei¬ 
teilung der Absichten eines Kunstwerkes: bürgerliche, mora¬ 
lische, religiöse Zwecke sollen erstrebt werden, v. 118—139. 

135) Praetexta ist eine reichere toga, vestis consulum. 

Vgl. dazu die von Hurd in der Anmerkung zu diesem Vers. 

herangezogenen Textstellen aus Diomedes. 

136) Derselben Ansicht gibt Horaz in seinem Augustus- 
briefe Ausdruck: ex medio quia res arcessit v. 168. 

Bezeichnend ist ja auch die Würdigung der Komödiendich¬ 
ter durch die römischen Kritiker stets im Verhältnis der mehr 
oder minder genauen Darstellung — ut pictura, poesis — des. 
täglichen Lebens, wie z. B. Quintilian den Menander preist: 
Ita omnem vitae imaginem expressit. 

137) vgl. Windelband a. a. O. p. 219 ff. 

138 ) Saintsbury a .a. O. p. 406. 

139 ) Cloetta, Beiträge zur Literaturgeschichte, Bd. 1, 1890, 
zitiert es p. 15 Anm. 1 (ed. Hattemer S. 52 b). 

u°) Vgl. zu diesen Aufstellungen Creizenach, Geschichte 
des neueren Dramas I, 1893 p. 3 ff. lind Cloetta a. a. O. p. 14 ff. 
Überhaupt bin ich beiden Autoren für die Zusammentragung 
des Materials dieser Epoche wesentlich verpflichtet. 

U1 ) Lessings Wort in seinem Briefe an Mendelssohn vom 
18. Dezember 1756: „Das Trauerspiel muß auch ohne Vorstel¬ 
lung seine völlige Sätrke behalten,“ bestimmt durch Aristoteles’ 
Poetik Kap. 26, kann in seiner rigorosen Strenge nicht auf- 
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recht erhalten werden, am wenigsten in dieser mittelalterlichen 
Epoche, wo in ermangelnder Empirie kaum illusionistische Vor¬ 
stellungen bei der Lektüre sich einstellen konnten; höchstens 
waren Grundlagen dafür geboten durch das Kirchenspiel. Vgl. 
übrigens auch oben p. 2. und dazu Anm. 6. 

142 ) Cfeizenach a. a. O. p. 10. 

143 ) Cloetta a. a. O. p. 13. 

144 ) Ibd. p. 19 ff. 

145 ) Creizenach a. a. O. p. 10. 

U6 ) Von den mehrfachen Proben aus mittelalterlichen Kom- 
pilatoren genüge die knappe klare Formulierung des Joh. Jan- 
uensis: Et differunt tragoedia et comoedia, quia comoedia pri- 
vatorum hominum continet facta, tragoedia regum et magnatum. 
Item comoedia humili stilo describitur, tragoedia alto. Item 
comoedia a tristibus incipit sed cum laetis desinit, tragoediä 
e contrario. 

147 ) Cloetta a. a. O. p. 26. Doch es ist sehr leicht mög¬ 
lich, mir sogar am wahrscheinlichsten — besonders in Rück¬ 
sicht auf die spätere Verwendung dieser Ausdrücke —, daß sie 
die Entwicklung der Handlung bezeichnen und damit sich nicht 
mit der Aktzahl decken, was ja von vornherein nicht ausge¬ 
schlossen ist, sondern über die Akteinteilung hinausgehen, wie 
z. B. die fünfaktige Komödie des Humanisten Vergerio, „Paulus“ 
durch einen Prolog eingeleitet wird, alsdann in Akt I und II 
die Protasis, III und IV die Epitasis und in Akt V endlich die 
Katastrophe enthält. 

U8 ) Vorausgesetzt ist, daß sich die Autoren nicht dadurch 
zu helfen wissen, daß sie wohl in der Komödie fünf Personen 
Vorkommen lassen, von denen aber nie. 'mehr wie drei Zusammen¬ 
treffen. 

149 ) Saintsbury a. a. O. p. 471. 

15 °) Vgl. Windelband a. a. O. p. 291 u. 294 und Ernst 
Troeltsch, Protestantisches Christentum und Kirche in der Neu¬ 
zeit, in Kultur der Gegenwart, hsg. von Pauli Hinneberg I. 4, Die 
christliche Religion 1906, p. 254. 

151 ) vgl. K. Vosslers Ausführungen über den Poeta-Vates, 
den Dichter-Theolog im Zeitalter Dantes, besonders p. 5/6 in 
„Poet. Theor. in der ital. Frührenaiss.“ 
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152) j oe i Eü a s Spingarn, A History of Literary Criticism 
in the Renaissance, New-York 1899, p. 12. 

Saintsbury a. a. O. II. Bd. p. 7 weist ebenfalls auf die 
Notwendigkeit der Verteidigung hin und zwar als auf einen 
Zweifrontenkaxnpf: gegen die römische Kirche und gegen den 
erwachenden protestantischen Purismus. 

153 ) Wilhelm Dilthey, Auffassung und Analyse des Menschen 
im 15. und 16. Jahrhundert, p. 615. Erste Hälfte in Arch. f. 
Oesch. d. Philos., hsg. v. L. Stein IV 1891 p. 604 ff. 

154 ) Spingarn a. a. O. p. 23. Vgl. auch Vossler a. a. O. 
p. 44 über Petrarcas Verhältnis zu Horaz und Aristoteles; zur 
Kenntnis der aristotelischen Poetik vgl. ibd. p. 83 Anm. 5. 

155 ) Spingarn gibt eine nützliche Chronologietafel der da¬ 
mals erschienenen theoretischen Werke über Poesie. Saints¬ 
bury ergänzt diese a. a. O. p. 37 Anm. 1. Sehr gute Dienste 
in dieser Richtung leistet natürlich auch die von Creizenach 
seinem dritten Bande angehängte „Zeittafel zur Geschichte 
des neueren Dramas bis zum Jahre 1570.“ Auf gründlicher 
Kenntnis einschlägiger Literatur basierend gibt gute Orien¬ 
tierung über den Wandel poetischer Kunstanschauungen in 
der Frührenaissance die Untersuchung Karl Vossler’s: „Poeti¬ 
sche Theorien in der Italienischen Frührenaissance.“ Literar¬ 
historische Forschungen hsg. v. Jos. Schick u. M. Frh. v. Wald¬ 
berg. XII. H. 1900. Vossler schließt seine Arbeit mit einigen 
Thesen, die er in drei Schlagworten resümiert: „Die Entwick¬ 
lung führt vom Dichtertheologen über den Poeta Orator zum 
Poeta Rhetor und Philologus.“ 

156 ) Saintsbury a. a. O. p. 211. 

157 ) Spingarn führt einige an, wie II Lasca, Cecchi, Arc- 
tino, Gelli p. 106 und mehr noch p. 164 ff., aber muß p. 167 
schließen: The attacks on Aristotle’s literary dictatorship were 
of little avail; it was hardly necessary even to defend him. 
For two centuries to come he was to reign supreme on the 
continent of Europe, and in Italy this supremacy was hardly 
disturbed until the days of Goldoni and Metastasio. 

158 ) Saintsbury a. a. O. p. 80 schließt seine Besprechung 
Scaligers mit den Worten: it would have been a surprise, and 
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almost a shame, had so bold and capable a leader lacked a mul- 
titude of followers. 

159 ) Mir liegt vor eine Ausgabe von 1594, Apud Petrum 
Santandreanum. 

16 °) W. Dilthey, Die Funktion der Anthropologie in der 
Kultur der 16. u. 17. Sh’s, p. 17 Sitz. Ber. d. kgl. Pr. Akad. 
d. Wiss. 1904, I. Bd. p. 2 ff. 

161 ) Vgl. Windelband a. a. O. p. 296. 

182 ) Ibd. p. 300. 

163 ) Vgl. dazu Vossler a. a. O. p. 68 ff. 

164 ) Windelband a. a. O. p. 301 f. beschreibt die Entwick¬ 
lung der „natürlichen Dialektik.“ 

Vielleicht dürfen wir Scaligers Einteilung de imitatione 
et iudicio im ersten Kapitel des 5. Buches, die bestimmend 
ist für die Untersuchungen und Vergleiche des 5. wie des 6. 
Buches, also für fast zwei Fünftel des ganzen Werkes, in Ver¬ 
bindung bringen mit Pierre de la Ramees (Petrus Ramus 1515 
bis 1572) Unterscheidung dieser Dialektik in die Lehren von 
der inventio und vom iudicium (Institutiones dialectiae, Paris 
1543); die rhetorisch-dialektische inventio ist ja das genau ent¬ 
sprechende Element der poetischen imitatio — hier vor allem in 
dem humanistischen Sinn gewendet, als in Anerkennung des 
klassischen idealen Vorbilds die klassischen Autoren, vor allem 
die lateinischen (Virgil weit über Homer stehend!) nach¬ 
ahmend —, die Spingarn a. a. O. p. 131 „a dogma of criticism“ 
nennt. 

165 ) Ich weise auf den Vorredebrief ad Sylvium filium hin, 
worin Scaliger auseinandersetzt, quare porro danda est opera 
nobis, und worin er erklärt: Nos per viam rectam ad omnia 
diverticula sub ipsum usque duximus finem. 

166 ) vgl. Dilthey a. a. O. p. 16 und Wilhelm Scherer, 
Poetik, ebenfalls posthum herausgegeben von R. M. Meyer, 
Berlin 1888. 

167 ) Liber tertius: Idea; cap. IV. Rerum divisio, p. 215. 

168 ) Den Einfluß der Stoa auf das damalige Geistesleben 
weist Dilthey nach in der oben zitierten Arbeit im Arch. 
f. Gesch. d. Philos. IV, V, 1891/92. 
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i«9) Dieses „verisimile“ präzisiert was unter „Abbild der 
Natur“ zu begreifen ist: nicht die leblose Photographie, das 
ängstlich-peinliche Nachmalen der einzelnen Striche, die die 
Natur vorgezeichnet hat (Vida!), sondern ein Auf- und Er¬ 
fassen der Natur und eine dichterische Wiedergabe des ver¬ 
arbeiteten Bildes, daß die innerliche Ökonomie des Kunst¬ 
werkes in ihrer Wahrscheinlichkeit „naturgemäß“ ist und da¬ 
mit ein künstlerisches Abbild der Natur bietet. 

170) Lib. I, cap. V, p. 27. 

in) Lib. III, cap. CXXVII, p. 437. 

172) Vgl. oben p. 24 u. 29. 

173) Lib. III, Cap. XI, p. 227. 

171) Lib. I, Cap. V, p. 27. 

176) Vgl. dazu die ausführlichen Nachweise in Creizenach 
a. a. O. II. Bd. 1901 p. 1 ff. Zunächst drückt die eminent epische 
Humanistenepoche das mit dem Oratorienstück soziale Theater 
des Mittelalters auf den zweiten Rang herab, aber sie gebiert 
zugleich die ortlose moderne Bühne, wenn nun das Theater 
dem Drama gegenüber erst die zweite Rolle einzunehmen 
hat. Das Bedauerliche bleibt nur die Abrückung des Theaters 
aus dem Volksleben ins Gelehrtenleben, ins Schulmäßige. 

176) Lib. III, Cap. XCVII, p. 377. 

177) Lib. I, Cap. V, p. 27. 

176) Lib. I, Cap. VI: Tragoedia, p. 27. 

179 ) Vgl. oben p. 33/34 und p. 41. Es darf aber nicht über¬ 
sehen werden, daß Scaliger wohl sich der traditionellen Auto¬ 
rität dieses Postulats fügt, aber dennoch seine empirisch gewon¬ 
nenen Kenntnisse nicht derart zu verleugnen und beugen ver¬ 
mag, als daß er nicht gelegentlich sich gezwungen sähe zu 
der Feststellung: nam et Comoediae multap infelices quibus- 
dam fines habent. Lib. III, Cap. XCVII p. 367. 

16°) Natürlich korrrfnt als „populäre Stilform“ nicht etwa 
die Prosa in Betracht, da auf Grund Scaligers wesentlicher 
Vorliebe für Rhetorik ihm der Vers nicht etwa nur die 
Form, sondern das Material der Poesie ist: Quare in Caesaris 
statua aes erit materia: in Poesi, dictio. Lib. II Cajp. I p. 138. 
Vgl. oben p. 24/25. 
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181 ) Lib. VII; Pars I, Cap. II p. 902: sicut ii qui Comoediam 
poematis appellatione indignam existimabant propter hiunili- 
tatem: quorum errorem suo quoque loco sustulimus. Vgl. dazu 
auch, was Voßler a. a. O. p. 25/26 über die Wertung der 
lasciven Muse im Zeitalter Dantes sagt. 

18*) Ibd. 

i 83 ) A. a. O. p. 2. Damit gibt er auch die Begründung, 
wenn er lib. III Cap. XCVII p. 373 polemisiert: Comoediae 
autem ratio non una fuit. quidam enim modo risum captarent, 
nihil caetera curabant. 

Castelvetro ist der erste jener bekämpften Poeten, der mit 
aller Entschiedenheit dafür eintritt, daß — wie heute der ästhe¬ 
tischen Lust — die Kunst der delectatio, dem Amüsement, aller¬ 
dings keine besondere Höhe darstellend, als Endzweck diene. 

i® 4 ) In Max Dessoirs Zs. f. Ästh. u. allg. Kunstwiss. I. Bd. 
Stuttgart 1996 p. 30—43. 

iss) Vgl. Goldstein a. a. O. 

186) A. a. O. p. 368. 

i8i) Ibd. p. 373. 

188) Auch hier kommt wieder jene oben erwähnte Ein¬ 
wirkung römischen Denkens in einem bestimmten Teilgebiete 
zum Ausdruck. Dilthey a. a. O. p. 631 faßt dies so: „Mit 
Petrarca begann in Italien eine anwachsende Literatur moral¬ 
philosophischer Traktate im Sinne des Cicero und des Seneca. 
Die stoische Philosophie überwog.“ 

189) Lib. VII, Pars I Cap. III p. 903. 

1 90 ) terminus von M. von Waldberg, Renaissancelyrik, Ber¬ 
lin 1888, p. 182. 

191) Lib. III Cap. XCVII, p. 368. 

192) Ibd. p. 366. 

193) Hi er i s t es von Interesse die Artung der humanistischen 
Komödien der Frührenaissance zu skizzieren: Sie sind Terenz 
und Plautus nachgebildet. Ihr Sujet ist das Verhältnis der 
beiden Geschlechter. Liebe ist Trumpf, möglichst ohne Familien- 
und Kirchensegen; ist das Ziel der Wünsche nicht anders zu 
erlangen, so wird auch darin eingewilligt. Damit sind auch 
die Personen gegeben: auf der einen Seite das zu begehrende 
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weibliche Element, sei es Mädchen oder Frau mit der alten 
Kupplerin oder der kupplerischen Magd zur Seite; gegenüber 
der Liebhaber mit dem gerissenen Diener; als fünfte Person 
endlich der stets getäuschte Vater oder Vormund des Mäd¬ 
chens, resp. der gehörnte Ehemann der Frau. Dies sind die 
fünf Elemente der zu variierenden Kombinationen: in einem 
Wort: boccaccesker Inhalt. Die äußere Form ist nachlässig 
gearbeitet, nur zum Teil Akteinteilung, keine Beherrschung 
des Metrums, oft Stegreifprosa, und fehlt auch erzählende, 
epische Unterbrechung der dialogischen, dramatischen Gestal¬ 
tung, so sind es dennoch Lesedramen und trotz der Schluß 
— Plaudite nicht für die Bühnenaufführung geeignet. Creizenach 
p. 568 gibt als Wesenscharakteristik: einerseits monströse Ge¬ 
schmacklosigkeiten; andrerseits eine frische Anspruchslosigkeit, 
die den strengen Kritiker entwaffnet. 

«*) A. a. O. p. 50. 

196) Diese Definitionen lauten ibd.: Conditionem appello 
statum cuiusque fortunae. est enim quasi quaedam fabrica: 
faber autem Fortuna . . . Professio est habitudo, qua quis 
prae se fert aliquid actionis ad vivendi rationem (p. 49) . . . 
Est igitur officium hic, ius actionis ad quencunque statum per- 
tinens. Aetas est dimensio vitae variata secundutn concretionis 
mutationem (p. 50). 

19«) A. a. O. p. 53. 

i9i) A. a. O. p. 54. 

i98) Lib. I Cap. IX p. 35. 

i»9) Lib. III Cap. XCVII p. 366. 

200 ) Lib. VI Cap. III p. 767. 

2 °i) Castelvetro a. a. O. p. 534. 

2°2) wi r erinnern an Lib. VII, Pars I, Cap. II, p. 901: Per 
initia namque nudam recitarunt veritatem in Comoediis: ut 
quicque gestum, factum, actum erat, postea propter rerum 
novitatem, fictae res, quas nunquam spectator audisset antea, 
magis placuere. Ex quo patuit aditus atque ingressus in 
scenam mendacio. 

208) Lib. III Cap. XCVII p. 368 f. 

204 ) Das Wichtigste darüber findet sich in Lib. I Cap. IX 
Holl, Lustspieltheorie 9 
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p. 35 f. und für den Titel außerdem in Lib. III Cap. XCVII 
p. 369 u. Cap. CXXVII p. 433. 

205 ) A. a. O. p. 43. 

206 ) Spingarn a. a. O. p. 106. 

20J ) „Buch von der Deutschen Poeterey“ zusammen jmit 
dem „Aristarchus sive de Contemptu Linguae Teutonicae“ hsg. 
von Dr. Q. Witkowski, Leipzig 1838. p. 141. 

2 <> 8 ) Ibd. p. 97. 

209 ) Vgl. u. a. R. Beckherrn, M. Opitz, P. Ronsard und 
D. Heinsius. Diss. Königsberg, 1888. Borinski, Die Kunst¬ 
lehre der Renaissance in Opitz' Buch von der Deutschen 
Poeterey, Diss. München 1883; vgl. Poetik der Renaissance, Ber¬ 
lin 1886 p. 63 ff. Fritsch, Martin Opitzens Buch von der 
deutschen Poeterey, Diss. Halle 1884 und Zu Opitzens deutscher 
Poeterey in [Paul u. Braune], Beiträge X, 591 ff. G. Witkowski, 
Einleitung zu seiner zitierten Ausgabe. 

21 °) M. von Waldberg, Renaissancelyrik, Berlin 1888, p. 235. 

211 ) Dr. Eugen Geiger, Hans Sachs als Dichter in seinen 
Fastnachtspielen im Verhältnis zu seinen Quellen bearbeitet. 
Eine literarhistorische Untersuchung. Halle 1904. Vgl. § 1, 
§ 22 p. 196 und besonders § 25—36. 

212 ) Goethe, Hans Sachsens poetische Sendung v. 11—14. 

213 ) Creizenach, Die Schauspiele d. engl. Comödianten. 
Kürsch. D.Nat.Lit. Bd. 23 p. CXIII. 

2U ) Vgl. p. 2 Anm.. 7. 

215 ) Dilthey, Arch. f. Gesch. d. Philos. 1892, V p. 481/2. 

216 ) Wir dürfen hier die englische Poetik, wie sie etwa 
der ja auch in Deutschland gereiste Sir Philip Sidney in seiner 
Defence of Poetry darstellt, übergehen, da es bei der späteren 
Weiterführung unserer Arbeit zur Geburtsstunde der neueren 
deutschen Ästhetik und darüber hinaus, doch notwendig wird, 
die darin wirkenden englischen Geisteskräfte im Zusammen¬ 
hang klarzulegen, vor allem aber, da sie für die deutsche 
Renaissancepoetik keine originale Zufuhr bedeutet. 

21T ) Ferdinand Lotheissen, Geschichte der französischen Li¬ 
teratur im 17. Jahrhundert, 4 Bde 1877—84; I. Bd. p. 23. 

* 18 ) Remy Belleau, Antoine de Baif, Pontus de Tyard, 
Etienne Jodelle, Jean Daurat. 
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219 ) Oeuvres Completes de P. de Ronsard, Nouvelle edition, 
publiee sur les textes les plus anciens avec les variantes et 
des notes par M. Prosper Blanchemain; T. VII, p. 317 ff.: 

Abbrege de l’art poetique frangois. A Alphonse Delbene, Abbe 
de Haute-Combe en Savoye. 

220 ) Vgl. dazu Voßler a. a. O. p. 18 ff., wo er über das 
Vulgare handelt; dann p. 29 ff., wo er Petrarcas — im Gegen¬ 
satz zu Dante — Neigung zum Latein darstellt; weiter p. 61 
und p. 75/8. 

221 ) Eberhard Gothein, Staat und Gesellschaft des Zeit¬ 
alters der Gegenreformation, p. 20S in Kultur der Gegenwart 
hsg. von Hinneberg II, 5, 1: Staat und Gesellschaft der 
neueren Zeit. 

222 ) Vgl. Dilthey, Arch. f. Gesch. d. Philos., 1893 VI, p. 69. 

223) Danielis Heinsii Aristarcbus Sacer, sive ad Nonni in 
Johannem Metaphrasin Exercitationes. Lugduni Batavorum, Ex 
Officinä Bonaventurae et Abrahami Elzevir. Academ. Typo¬ 
graph. MDCXXVII, p. 254. 

224 ) Dan. Heinsii de Tragoediae Constitutione Liber, ln * 

<juo inter caetera tota de hac Aristotelis sententia dilucide 
explicatur. Editio auctior multo. Cui et Aristotelis De Poetica 
libellus cum eiusdem Notis et Interpretatione accedit. Lugd; 

Batav. Ex Officinä Elsevirianä MDCXLIII. 

225) Max Rubensohn, Der junge Opitz, Euphorion, Bd. 6 
1899 p. 24 ff. und besonders p. 221 ff.: Hipponax und Aristarchus. 

Ernst Schwabe von der Heiden. 

226 ) Eine Poetik, der eingestreute Gedichte als Belege der 
aufgestellten Regeln dienen. Schlösser (Rudolf Schlösser, Ron¬ 
sard und Schwabe von der Heide, Euph. 6, p. 271 ff.) hält 
das Büchlein für „eine kleine Gedichtsammlung, der einige 
Regeln des Verfassers über die in seiner Umgebung neue 
französische Verskunst beigegeben oder voraufgeschickt waren“ 
p. 271/2. 

227 ) Rubensohn a. a. O. p. 261. 

228 ) Aristarchus sive de Contemptu Linguae Teutonicae. 

Auctore Martino Opitio. Bettaniae, Excudebat Johannes Dörfer. 

229) Martini Opitii Buch von der Deutschen Poeterey. In 

9* 
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welchem alle jhre eigenschafft vnd zuegehöhr gründtlich er- 
zehlet, vnd mit exempeln außgeführet wird. Gedruckt in 
der Fürstlichen Stadt Brieg, bey Augustino Gründern. In 
Verlegung David Müllers Buchhändlers in Breßlaw. 1624. 

Die von uns angeführten Zitate werden wohl nach ihren 
literarischen Quellen, besonders Scaliger, Ronsard, Heinsius unter¬ 
sucht, aber die Anführung der Parallelstellen in den Opitziani- 
schen Vorbildern erübrigt sich, da sie bei Fritsch, Witkowski 
bereits ausgeschöpft wurden und es sich also nur um Nach¬ 
druck handeln könnte. Darin liegt auch der tiefere Grund, 
weshalb wir den geistigen Boden weiter ausgebaut haben,, 
auf dem sich in der Wechselwirkung verschiedenster Ge¬ 
dankenkreise und -elemente die ästhetischen Formulierungen 
erheben, die Opitz ergreift, um sie kompilatorisch, oft wörtlich 
kopiert, oder doch nur übersetzt, aneinanderzureihen. Es gilt 
auch hier, was von Waldberg mehr über die Poeten, denn 
über die Poetiker urteilt: „Den Poeten aus der I. Hälfte des 
17. Jahrhunderts gehen vor allem zwei für jede künstlerische 
Leistung selbstverständliche Voraussetzungen ab, das ist die 
Wertschätzung der künstlerischen Originalität und die Achtung 
des fremden geistigen Eigentums“ p. 205 und: „Anlehnung 
und Entlehnung sind die wesentlichsten Faktoren beim Schaf¬ 
fen des Dichters. Leichte Art, durch Übersetzungen sich Dichter¬ 
ruhm zu verschaffen, spornte viele“ a. a. O. p. 206. Mit 
Recht führt deshalb diese Epoche auch den Namen: Zeitalter 
der Übersetzungen. 

230 ) Witkowski a. a. O. p. 68. 

23 1 ) Ibd. p. 63. 

232 ) Witkowski-Opitz, B. v. d. d. P., VIII. Cap., p. 200. 

2 »3) Ibd. p. 147. • • 

234) Ibd. p. 137. 

235) Ibd. Cap. IIII. p. 147. 

236) Ibd. Cap. III p. 138 f. 

237) Vgl. M. von Waldberg a. a. O. p. 124—6. 

238 ) Witkowski-Opitz, B. v. d. d. P., Cap. III. p. 138. 

239) A. a. O. p. 53. 

24°) A. a. O. p. 154. Zu „schlechtem wesen vnnd per- 
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sonen“ dürfen wir die Anmerkung Witkowskis zu „schlechte 
Sachen“ — die Tragödie „seiten leidet, das man geringen 
Standes personen vnd schlechte Sachen einführe“ p. 154 — 
heranziehen: = bürgerliche Verhältnisse, im Gegensatz zu 
den Staatsaktionen, welche nach Opitz allein den Inhalt der 
Tragödie bilden sollen“. 

241 ) Hier zeigt sich die nahe Verwandtschaft des Schäfer¬ 
spiels mit der Komödie, wie sie etwa auch ihren Ausdruck 
darin findet, daß Rotth, auf dessen Poetik wir n®ch zu 
sprechen kommen, als zweites Beispiel seiner Lustspieltechnik 
Guarinis Pastor Fido, den Urtyp aller deutscher Pastorellen, 
analysiert. 

2 «) Ibd. p. 172. 

243 ) Damit ist gemeint: „Es ist auch die Poeterey eher 
getrieben worden, als man je von derselben art, ampte vnd 
zuegehöhr, geschrieben: vnd haben die Gelehrten was sie 
in den Poeten . . . auffgemercket, nachmals durch richtige 
Verfassungen zuesammen geschlossen, vnd aus vieler fugen¬ 
den eine Kunst gemacht“ p. 127. 

244 ) Ibd. p. 54. 

245) vgl. Creizenach, Abschn. VII: Die englischen Komödien 
und die deutsche Litteratur p. CXIII ff. in Kürsch. D. N. L. 
Bd. 23. 

Von den zahlreich sich konstituierenden Sprachgesell¬ 
schaften hätte man doch ein deutliches Erwachen von Natio¬ 
nalbewußtsein auch in der Literatur erwarten sollen, allein 
selten wird der spielerische Boden verlassen; sie sind ja 
von vornherein keine Originalschöpfungen. 

246 ) K. Levinstein, Christian Weise und Moliere. Diss. 
Berlin 1899. 

247 ) A. a. O. III. Teil „Kürtzliche, doch deutliche und 
richtige Einleitung zu den eigentlich so benahmten Poetischen 
Gedichten etc“; Cap. IV: „Von den Comödien“ p. 75—208. 
Tit. I. „Von den Nahmen und der Natur der Comödien ins¬ 
gemein“ § 7 p. 82. 

248) Vgi. oben p. 64 und Anm. 242. 

243 ) A. a. O. p. 78. 
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S5 °) Ibd. Vgl. dazu oben Anm. 181. 

251 ) A. a. O. Cap. I. § 4 p. 7. 

252 ) A. a. O. „An den Leser“. 

263 ) Ibd. 

254 ) Ibd. Der didaktische Zweck ist der höchste; dies 
geht auch hervor Cap. IV. Tit. VII, § 8, p. 133. 

25s ) Cap. IV Tit. VII p. 127 ff. 

M# ) A. a. O. Tit. VII. § 7 p. 130. 

25 i) A. a. O. § 4. 

25 ») A. a. O. § 19. 

259 ) Q. Waniek, Gottsched und die deutsche Litteratur 
seiner Zeit. Leipzig 1897. 

260 ) Vgl. über Descartes’ Stellung zur Kunst Heinrich von 
Stein, Die Entstehung der Neueren Ästhetik, Stuttgart 1886, 

I. Abschnitt, 2. Kapitel § 3 p. 46 ff., der vor allem das 
rationelle Prinzip der Evidenz hervorhebt. 

2 61 ) Für die Orientierung über die neuere deutsche Psy¬ 
chologie vgl. Max Dessoir, Geschichte der neueren deutschen 
Psychologie. Zweite, völlig umgearbeitete Auflage. Erster Band. 
Berlin 1932. 

262 ) w. Windelband, Die Geschichte der Neueren Philoso¬ 
phie, IV. Aufl. 1937 p. 475. Vgl. auch die Darstellung Cassirers. 
(Ernst Cassirer, Leibniz’ System in seinen wissenschaftlichen 
Grundlagen, Marburg 1932.) 

263) Vgi. zu Leibniz’ Stellung zum Gefühlsartigen H. v. 
Stein a. a. O. 2. Abschn. 1. Kap. § 2 p. 101 ff., worin unser 
Philosoph in seiner Gefühlsauffassung ganz als Cartesianer ge¬ 
schildert wird, dem Gefühl Vernunftverdunkelung bedeutet. 

264 ) Dr. Joh. H. Witte, Die Philosophie unserer Dichter¬ 
heroen. Ein Beitrag zur Geschichte des deutschen Idealismus, 
Bonn 1880 p. 8. 

265) Vgl. Ernst Cassirer, Das Erkenntnisproblem in der 
Philosophie und Wissenschaft der neueren Zeit 2 Bde. 1906 7. 

II. Bd. p. 59. 

266) Windelband ibd. p. 493. 

267) Vgl. Cassirer ibd. II. Bd. p. 74 ff. 

2,;s ) Dessoir a. a. O. p. 37. 
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Wie . bedeutungsvoll für die Auffassung des lückenlosen 
Seinszusammenhangs die petites perceptions, dei* eingeführte 
Begriff des Unbewußten ist, legt Dessoir klar ibd. p. 38 ff. 

Cassirer sagt a. a. O. II. Bd. p. 77 über die Leibnizsche 
Analysis des Werdens: „Das zeitliche Werden ist statt unter 
den Gesichtspunkt der Epigenesis unter Gesichtspunkt der 
Praeformation zu stellen.“ 

269 ) a. a. O. p. 78. 

27 °) Chr. Wolff, Psychologia Empirica § 22. Vgl. auch § 15. 

271 ) Chr. Wolff, Anmerkungen über die vernünfftigen Ge- 
dancken von Gott, der Welt und der Seele des Menschen. 
Franckfurt am Mayn. 1724 ad § 282, § 92. 

Die Seele von den Sinnen abzuführen bedeutet die alte 
eleatisch-platonische Wendung, daß das Feste des Wissens mehr 
in der Hypothese, als in der Empfindung liege. 

272 ) Vg] oben Seite 72. 

27S ) Vernünftige Gedancken von den Kräfften des mensch¬ 
lichen Verstandes und ihrem richtigen Gebrauche in Erkäntniß 
der Wahrheit, den Liebhabern der Wahrheit mitgetheilet von 
Christian Wolffen. 12. Aufl. Halle 1744. 

274 ) Anima duplicem habet facultatem, cognoscitivam atque 
appetitivam. (Discursus Praeliminaris § 53.) 

275 ) Psychol. Empir. § 20. 

276 ) Ibd. § 52. 

277 ) Ibd. § 579. 

278) Vgl. dazu oben p. 72, Lustgefühle als Äeußerungen 
der selbsttätigen Kraft der Monaden, Vorstellungen zu bilden. 

279 ) Psychol. Empir. § 509. 

28 °) Ibd. § 511: Voluptas est intuitus, seu cognitio intuitiva 
perfectionis cuiuscunque, sive verae, sive apparentis. 

281 ) Ibd. § 532: Ex distincta rerum cognitione ac inprimis 
ex inventione veritatis voluptas insignis percipitur. 

282 ) Psydh. Rat. § 371. 

283 ) Ibd. § 499. 

284 ) H. von Stein a. a. O. p. 360. 

285 ) Psych. Empir. § 145. 

286 ) Ibd. § 144. 
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287) \x% kommen später noch auf den Begriff imaginatio 
zu sprechen.* Die Definition gibt Wolff Psych. Empir. § 92. 

28 ») ygi_ Psych. Empir. § 93: Ideam ab imaginatione pro- 
ductam Phantasma dicimus. 

289) Philosophia Prima sive Ontologia § 77. 

29 °) Id, cui existentiam non repugnare sumimus utut revera 
eidem repugnet, Ens fictum appellatur. (Philos. Prima s. Ontol. 
§ HO.) 

291 ) Chr. Wolffj, Vernünfftige Qedancken von dem Gesell- 
schafftlichen Leben der Menschen und insonderheit Dem gemeinen 
Wesen zu Beförderung der Glückseeligkeit des menschlichen Ge¬ 
schlechtes. IV. Aufl. Franckfurt und Leipzig. 1736. Cap. 3, § 390. 

292 ) Propositiones philosophicae, in quibus conditio accurate 
determinatur, sub qua praedicatum subjecto tribuitur, sunt 
cum ad scientiam, tum ad vitam utiles. (Disc. prael. § 115.) 

293 ) Windelband, Lehrb. d. Gesch. d. Philos. p 423. 

294 ) Im Disc. prael. § 58 gibt Wolff deren Definition: Ea 
philosophiae pars, in qua homo consideratur tanquam vivens 
in statu civili, politica vocatur; quae est scientia dirigendi ac- 
tiones liberas in societate civili. 

295 ) w as die Örtlichkeit seines Wirkens angeht, so war 
wiederum eine lokale Verschiebung eingetreten, diesmal eine 
natürlichere. Literaturzentrale wurde Leipzig, damit der geistige 
Schwerpunkt von Osten wieder nach Westen zu verlegt, aus 
Schlesien nach Meißen, was gerade für die Sprachausbildung von 
großem Vorteil wurde. (Vgl. die einleitenden Worte zu Ab¬ 
schnitt 5 p. 53.) 

296) Windelband a. a. O., p. 372. Vgl. auch Dessoir a. a. 
O., p. 63. 

297 ) vgl. den ersten Abschnitt, besonders 1. u. 2. Kap. in 
H. von Steins bereits zitiertem Werk. Stein formuliert die 
Grundansicht Boileaus dahin, „daß die adäquate Darstellung 
des klar Gesehenen die ästhetische Billigung erzwingt; oder, 
anders ausgedrückt, ihm ist die Deutlichkeit nicht nur formale 
Maxime, sondern ein ästhetisches Prinzip.“ p. 28. 

298 ) Kuno Fischer, Geschichte der neueren Philosophie. 
Jubiläumsausgabe. III. Bd.: Gottfried Wilhelm Leibniz. IV. Aufl. 
Heidelberg 1932. 
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2 ") Uns liegt vor die „Fünfte Auflage. Mit einem Anhänge 
einer kurzgefaßten philosophischen Historie von Joh. Christoph 
Qottscheden. Leipzig 1749.“ 

300 ) Gottsched a. a. O. § 66: „folglich ist ohne Zweifel die 
Glückseligkeit der letzte Zweck aller Menschen.“ 

301 ) Ibd. § 194: „Der Verstand ist eine Kraft, sich das 
Mögliche deutlich vorzustellen. Es ist aber derselbe verschiede¬ 
ner Grade der Vollkommenheit fähig, nachdem er sich ent¬ 
weder viele Dinge deutlich vorzustellen, oder einen hohen Grad 
der Deutlichkeit zu erreichen vermögend ist. Nun soll man 
aber nach der Vollkommenheit überhaupt streben: also ist es 
denn auch die Pflicht eines jeden, dieVollkommen- 
heit seines Verstandes, so viel, als es ihm mög¬ 
lich ist, zu befördern.“ 

302 ) Ibd. § 224. 

3 ° 3 ) Vgl. dazu E. Cassirer, Das Erkenntnisproblem, II. Bd. 
p. 67, besonders das hier zitierte Nouv. Ess. II, 29 § 13; Gerh. 
V. 243. 

3M ) Gottsched a. a. O. § 198. „Die sinnliche Begierde 
und die Affekten entstehen nur aus klaren Vorstellungen des 
Guten und Bösen; und folglich streben sie nicht allemal nach 
wahren Gütern, sondern nach bloßen Scheingütern . . . Nun 
sind wir aber verbunden, nach der Vollkommenheit überhaupt 
zu streben: folglich sind wir denn auch verpflichtet, unsre sinn¬ 
liche Begierde nebst den Affekten zu dämpfen, so oit sie mit der 
Vernunft und dem freyen Willen streiten. 

305 ) Ibd. § 510. „Die Affekten entstehen aus der sinnlichen 
Begierde und dem sinnlichen Abscheue. Diese aber nehmen 
aus dem undeutlichen Erkenntnisse des Bösen und Guten ihren 
Ursprung. Weil nun dieses aus den sinnlichen Empfindungen 
herkömmt, deren wir Zeit Lebens nicht los werden, die wir 
auch nicht entbehren können: so sehen wir wohl, daß wir auch, 
so lange wir Menschen sind, die Affekten nicht werden ganz 
ausrotten können. Es ist also genug, daß wir dieselben unter 
den Gehorsam der Vernunft bringen lernen.“ 

306 ) Ibd. § 90. „Nichts fällt uns, in Ausübung des Guten 
und Unterlassung des Bösen, so hinderlich als die Sinne und 
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die Einbildungskraft. Denn jene verleiten uns gemeiniglich zu 
verkehrten Urtheilen vom Guten und Bösen, indem sie uns die 
Scheingüter und Scheinübel als wahre vorstellen . . . Diese 
aber erinnert uns bey gegenwärtigen Dingen gar zu sehr der¬ 
jenigen sinnlichen Lust, oder desjenigen Verdrusses, die wir 
sonst davon genossen haben, und erstickt also ebenfalls in uns 
die vernünftigen Betrachtungen, die wir sonst darüber anstellen 
würden. Kurz, sie thut eben den Schaden, den die Sinne an- 
richten.“ 

30T ) Ibd. § 14. „Wenn wir von Handlungen der Menschen 
reden, so verstehen wir hier zuvörderst die freywilligen Wir¬ 
kungen unserer Seele, sie mögen nun in derselben allein Vor¬ 
gehen, oder aber auch, durch Vermittelung des Leibes sich 
äußern.“ § 15. „Zu einer freywilligen Handlung gehöret, daß wir 
von zweyen möglichen Dingen, die wir kennen, dasjenige wäh¬ 
len, was uns am besten gefällt. Der Verstand muß sich also bey 
einer freyen Handlung allezeit zum Voraus etwas Gutes vor¬ 
stellen, ehe der Wille sie wählet; oder etwas Böses davon ge¬ 
denken, ehe dieser sie verwirft: denn sonst wäre ja kein zu¬ 
reichender Grund vorhanden, warum er eins oder das andre 
vornähme.“ 

Dieser Erörterungen müssen wir uns erinnern weiter unten, 
wenn wir der dramatischen Handlung als einer bestimmten 
Charakteräußerung gedenken. 

308 ) Windelband, Gesch. d. n. Philos. p. 527. 

3°9) VgL oben Anm. 289. 

3 i°) Vgi oben p. 82 und dazu den Titel des zitierten „poli¬ 
tischen“ Wolffschen Werkes. 

3U ) Gottsched a. a. O. § 389. So sagt auch Wolff a. a. O. 
§ 223: „Und demnach ist diejenige Art des gemeinen Wesens 
die beste, wo die gemeine Wohlfahrt am besten befördert und 
die gemeine Sicherheit erhalten wird, das ist, wo die meisten 
Menschen glückselig neben einander leben.“ 

3 1 2 ) Chr. Wolff a. a. O. § 389. 

313 ) Gottsched a. a. O. § 771: „Die alten Griechen und 
Römer hatten keine andre öffentliche Lehrer des Volks, als die 
Poeten: welche sich angelegen seyn ließen, den nützlichsten 
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Unterricht von Gott unJ der Tugend, in ihren Gedichten unter 
die Leute zu bringen . . . Sonderlich waren aber die öffentlichen 
Schauspiele das bequemste Mittel, dem Volke ganzer Städte die 
Sittenlehren der Weltweisen, selbst durch die Belustigung, 
auf eine sinnliche Art einzuprägen. Nun haben wir zwar itzo 
andere Anstalten genug, den gemeinen Mann auch öffentlich 
zu lehren und zu erbauen. Doch da man der Mittel zu diesem 
Endzwecke nicht zu viele haben kann: so ist auch der Gebrauch, 
der Schauspiele im gemeinen Wesen nicht undienlich, sondern 
sehr zuträglich. Man muß nur die Schaubühne von allen unehr¬ 
baren und lasterhaften Vorstellungen säubern, und keine Stücke 
aufführen lassen, die nicht mit den strengsten Regeln der 
Sittenlehre übereinstimmen.“ Dies entspricht der Forderung, 
die Wolff a. a. O. § 316 aufstellt: „Das gemeine Wesen wird zu 
dem Ende angerichtet, damit man in dem Stande ist, dem höch¬ 
sten Gute desto sicherer nachzustreben. Derowegen, da dieses 
durch die Tugend befördert wird; so hat man im gemeinen 
Wesen auch davor zu sorgen, daß die Leute tugendhafft 
werden.“ 

3 14) Vgl. dazu Wolff a. a. O. § 242: „Solchergestalt sind 
Verstand und Tugend die beyden Gründe, darauf die Wohlfahrt 
und Sicherheit des gemeinen Wesens beruhet. Wer demnach auf 
einige Art und Weise für das gemeine Wesen zu sorgen hat, es 
mag seine Einrichtung oder Verwaltung betreffen, der muß 
verständig und tugenhafft seyn.“ 

3 15) Vgl. oben p. 83 Windelband bemerkt dazu Lehrbuch 
p. 419: „Typisch für den individualistischen Grundzug dieser 
Ethik war die immer neu gewendete Abwägung des Verhält¬ 
nisses von Tugend und Glückseligkeit; ihr mehr oder minder 
scharf ausgesprochenes Endergebnis war, daß die Triebbefrie¬ 
digung des Individuums zum Wertmaß der ethischen Funktionen 
erhoben wurde. Das auf diesem Prinzip aufgebaute System der 
praktischen Philosophie ist der Utilitarismus, dessen vielspältige 
Ausbildung den Drehpunkt in den verschlungenen Kreisläufen 
dieser Überlegungen ausmacht.“ 

316 ) Diesem purifizistischen Elemente begegnen wir bereits 
bei Wolff, wenn er z. B. a. a. O. § 319 „den Nutzen der Comö- 
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dien und Opern" unter den „Ergötzlichkeiten der Ohren" auf¬ 
zählt: „Zur Ergötzung der Ohren dienen auch die Comödien, 
Tragödien und Opern, in so weit durch anständige Worte und 
Redensarten jede Person das ihre vorbringet." 

3 * 7 ) a. a. O. § 797. 

318 ) Es liegt uns vor die dritte und vierte Auflage: 1742, 

1751. 

3 i») a. a. O. § 485. 

32 °) In dessen hervorragendem Vertreter Boileau findet 
H. v. Stein a. a. O. p. 13: „die unbedingte Geltung des Intel¬ 
lektuellen und die Nichtachtung der Phantasie." 

321 ) Erich Schmidt urteilt von Gottsched: „die Kunst war 
ihm kein ästhetisches Bedürfnis.“ (Lessing, Geschichte seines 
Lebens und seiner Schriften. 2 Bde. II. Aufl. 1899. I. Bd. p. 50.) 

322 ) Bei der heillosen Verwirrung der damaligen Zeit ist 
übrigens diese Negation des subjektiv-individuellen Geschmacks 
notwendig und deshalb verdienstvoll. 

323 ) Waniek, Gottsched und die deutsche Litteratur seiner 
Zeit. Leipzig 1897, schildert den allgemeinen psychologischen 
Vorgang, der darin zum Ausdruck kommt, derart: „Wenn uns 
das Drama nicht allseitig faßt, werden wir kritisch, und der 
dürftigste Verstandesmensch ist im Theater der unausstehlichste 
Kritikaster. Je ausschließlicher der Gedanke herrscht, desto 
sorgfältiger muß die Natur beobachtet und das Drama in die 
engeren Grenzen des Wirklichen und Wahrschein¬ 
lichen eingeschlossen werden." p. 116. 

324 ) Der trotz der krankhaften Überspannung seiner Be¬ 
geisterung für Gottsched doch immerhin in dessen Schriften 
quantitativ gründüchst belesene Eugen Reichel (Gottsched I. Bd. 
Berlin 1908) sagt ebenfalls, daß für Gottsched das A und Z aller 
Kunst die Naturnachahmung war.“ p. 524. 

Eine Definition von Natur finden wir in Handlexicon oder 
kurzgefaßtes Wörterbuch der schönen Wissenschaft und 
freyen Künste. Herausgegeben von Johann Christoph Gott¬ 
scheden. Leipzig 1760: „Natur, heißt in den schönen Künsten 
alles, was ist, oder was wir uns leicht als möglich vorstellen 
•können. In ihr liegen Schönheiten und Ordnungen, und ihren 
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Regeln muß man folgen. Daher ist sie das Muster oder das Vor¬ 
bild der Künste . . . Die Künste sind daher nie vollkommner, als^ 
wenn sie die Natur selbst vorstellen.“ sp. 1153. 

325 ) Vgl. Anm. 322. 

32 Ö) Versuch einer critischen Dichtkunst. Erster allgemeiner 
Theil. VI. Cap. § 1. 

327 ) Ibd. II. Kap. § 5. 

328 ) Ibd. § 2. Dazu ist noch zu verweisen auf III. Kap. 

§ 10 . 

329) jh. W. Danzel, Gottsched und seine Zeit. Auszüge aus 
seinem Briefwechsel zusammengestellt und erläutert. Leipzig 
1848 p. 8. Deutlicher noch wird es in seiner Richtigkeit charak¬ 
terisiert durch die Ausführungen in Vers. e. crit. Dichtk. I. T. 
VI. Kap. § 33. 

33 °) Handlexikon, sp. 52. 

331 ) Interessant ist als Parallelerscheinung die naive Auf¬ 
fassung des Erkenntnisbegriffs als einer Wiederholung, eines 
Abbildes der zu erkennenden Objekte, die bereits Descartes ab¬ 
lehnt, wenn er in der Wahrnehmungstheorie seiner Dioptrik 
die Ähnlichkeit zwischen Empfindung und Gegenstand durch 
eine funktionelle Wechselbedingtheit ersetzt. Diese Fassung 
des Erkenntnisproblems, besonders in der Ausgestaltung des 
Leibnizschen Symbolbegriffs werden wir erst später im II. Teile 
unsrer Arbeit wirksam sehen, zunächst in Johann Elias Schlegels 
Nachahmungstheorie. 

Vgl. über das Erkenntnisproblem die einschlägigen Partien 
des schon mehrfach zitierten Werkes von E. Cassirer. 

332) Vgi. oben p. 32/33 

333 ) E. Reichel a. a. Ö. p. 522/8. 

334 ) I. Bd. p. 186 in Eugen Wolff, Gottscheds Stellung im 
deutschen Bildungsleben. 2 Bde. 1895, 97. 

335 ) Friedrich Braitmaier, Geschichte der Poetischen Theo¬ 
rie und Kritik von den Discursen der Maler bis auf Lessing. 
1889. p. 108. 

336 ) Ibd. p. 20. 

Die historische Fortentwicklung der Lustspieltheorie kann, 
wie die Schlußworte dieser Arbeit andeuten, erst in einem 
späteren II. Teile erfolgen. 
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; ' 37 ) Gustav Waniek, Gottsched und die deutsche Litteratur 
•seiner Zeit. Leipzig 1897. „Je einseitiger bei Gottsched’s Natur¬ 
anlage dieses intellektuelle Prinzip in Anwendung kam, desto 
mehr mußten sich seine Ansichten der traditionellen Schul¬ 
poetik nähern. Hatte ihn die Betonung des Intellekts im Gebiete 
des Dramas unter den gegebenen Verhältnissen zur Beachtung 
größerer Illusion, zur Naturwahrheit geführt, so konnte mit 
demselben Principe im Bereiche der Dichtersprache nur eine 
künstlerische Verarmung erzielt werden, denn mit der Hervor¬ 
hebung der „Beurtheilungskraft“ war schon an •sich die Ge¬ 
ringschätzung der Phantasie gegeben.“ p. 139/40. 
äs») Ibd. p. 680. 

339) Ich zitiere nach der III. u. IV. Auflage unter Chiffer 
V C D, die beide im ersten Teil übereinstimmen und auch im 
zweiten, nur daß die „Kapitel“ in der IV. Auflage durch „Haupt¬ 
stücke“ ersetzt sind, wobei uns nur diejenigen des in der 
III. Aufl. fehlenden I. Abschn. angehen. 

340.) Bereits zitiert in Anm. 326. Häufig sind darin 
•wörtlich dem V C D entnommene Sätze enthalten. 

341) VCD II. T. I. Abschn. XI. St. § 13. Dieselbe Definition 
mit „fehlerhaft“ statt „lasterhaft“ findet sich im Handlexicon 
sp. 421 mit der Signatur W. (Weiße?) 

342) ßeyträge zur Critischen Historie der Deutschen 
Sprache, Poesie und Beredsamkeit. 7. Bd. 28. St. Leipzig 1741 
III. Zufällige Gedanken über Herrn Adam Daniel Richters, Reet, 
zu Annaberg, Regeln und Anmerkungen über die lustige Schau¬ 
bühne. p. 572 ff. 

343) Ibd. Anm. a. 

344 ) ibd. Anm. c. 

34 5 ) Vgl. oben p. 4 

346) Anm. b. „Die Comödie will durch die Vorstellung des 
Ungereimten belustigen, und durch das dadurch erregte Geläch¬ 
ter die Zuhörer bewegen, solches abgeschmackte Wesen fahren 
zu lassen.“ 

34i) Noch in derselben Auflage II. T. I. Abschn. XI. St. 
§ 11 preist er ihn: „Von den neuern Franzosen ist sonder 
Zweifel Destouches der beste Komödienschreiber.“ 
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348) Vg| zu Gottscheds Meinung über die Weinerliche Ko¬ 
mödie, wie sie Lessing benennt, VCD II. T. I. Abschn. XI. St. 
§ 21 . 

3 «) VCD I. T. I. Cap. § 31 . 

35 °) Handlexicon: „Künste, die schönen nennet man die¬ 
jenigen, welche das Vergnügen und Ergetzen zum Gegenstände 
haben; dergleichen sind die Musik, die Malerey, die Bildhauer¬ 
kunst, die Tanzkunst; und die, welche die Nutzbarkeit und 
Anmuth zugleich zur Absicht haben, die Poesie, die Bered¬ 
samkeit und Baukunst. Jene sind im Schooße der Freude, 
im Frieden und Ueberflusse aller Dinge entstanden; diese hat 
die Nothwendigkeit hervorgebracht, der Geschmack aber ge¬ 
bessert." sp. 978. 

351) VCD I. T. IV. Kap. § 18. 

352) Ibd. § 21. Ausführlicher noch im II. T. X. Cap. § 11: 
„Der Poet wählt sich einen moralischen Lehrsatz, den er seinen 
Zuschauern auf eine sinnliche Art einprägen will. Dazu ersinnt 
er sich eine allgemeine Fabel, daraus die Wahrheit eines Satzes 
erhellet. . . Er erdenket sodann alle Umstände dazu, um die 
Hauptfabel recht wahrscheinlich zu machen, und das werden 
die Zwischenfabeln, oder Episodiä nach neuer Art, genannt. Dies 
theilt er dann in fünf Stücke, die ohngefähr gleich groß sind, 
und ordnet sie so, daß natürlicherweise das letztere aus dem 
vorhergehenden fließet.“ In diesen letzten Worten vermögen wir 
wenigstens die Andeutung erkennen einer Kausalität, wenn es 
auch unbestimmt ist, ob er abzielt wirklich auf inneren Kau¬ 
salnexus oder nur auf äußerliche Kontinuität! 

353) Wenn er auch gelegentlich die Berechtigung des Sel¬ 
tenen zugibt, so darf dies doch nie ein Kind dichterischer 
Phantasie sein. Stets ist Natur die Mutter und Verstand der 
Vater: „Auch hier (Lustspiel) kann man das Seltene, das Un¬ 
gereimte dem andern vorziehen, und seine Gedichte dadurch 
beliebt machen. Nur die Natur und Vernunft muß, wie allent¬ 
halben, also auch hier, nicht aus den Augen gesetzet werden.“ 
§ 24. „Das Wunderbare muß noch allezeit in den Schranken 
■der Natur bleiben und nicht zu hoch steigen.“ § 25. VCD 
I.T.V. Cap. 



144 


354 ) „Ein Poet setzet sich wirklich in Verdacht, als ver¬ 
stünde er sein Handwerk, das ist, die Satire nicht; wenn 
er ohne die Beyhülfe eines unflätigen Possenreißers, nichts 
lustiges auf die Schaubühne bringen kann.“ VCD II. T. XI. Cap. 
§ 24. 

355 ) Ein ideales Identitätsprinzip hat ja zu jeder Zeit be¬ 
standen und wird auch bestehen. Dies ergibt sich am besten 
aus der Neubehandlung alter Stoffe. Ein bloßes archaistisches 
Aufwärmen alter Formen mit altem Gehalte wird nimmer zu 
kräftigem Leben erwachen. Jeweilige moderne psychologische 
Lebensauffassung muß den alten Stoff durchtränken, um ihn 
zu neuem Leben zu wecken. Nur das wird auferstehen, das 
in seinen alten Formen den neuen Lebensgehalt zu fassen 
vermag. Insofern ist stets das Drama ein speculum mundi, 
mag es auch in archaistischem Aufputze hervortreten. 

we) Crit. Beytr. Bd. 7, 28. St. Nr. III. Anm. m. 

387) VCD II. T. I. Abschn. XL St. § 10. 

3 88 ) VCD II. T. I. Abschn. XI. St. § 15. 

359 ) Crit. Beytr. a. a. O. Anm. x. 

seo) VCD a. a. O. § 17. 

3 <*) VCD I. T. IV. Cap. § 23. 

362) VCD II. T. IX. Cap. § 35. 

363 ) VCD ibd. § 36 u. XI. Cap. § 20, wo er auch für un¬ 
gewöhnliche Charaktere die besondere Begründung ihrer Anlage 
fordert. 

36±) VCD II. T. X. Cap. § 22. 

365 ) Vgl. oben p. 35/36 

3 « 6 ) VCD a. a. O. § 21. 

867 ) Elocutio poetica in. Handlexicon. sp. 600/1. 

368 ) Vgl. die knappe treffende Charakteristik seines Wir¬ 
kens in Windelbands Gesch. d. n. Philos. p. 536, 

369) VCD I. T. VII. Cap. § 8. 

37 °) Vgl. VCD ibd. § 19. „Doch kann man einem deutschen 
Poeten freylich nicht alle neue Wörter verbiethen.“ 

371) VCD I. T. I. Cap. § 33. 

372) VCD II. T. I. Abschn. XI. St. § 23. 

373) Crit. Beytr. a. a. O. Anm. b. 
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”*) VCD I. T. IV. Cap. § 23. 

375 ) Vgl. oben p. 10. 

378) Vgl. oben p. 67. 

3”) VCD II. T. I. Abschn. XI. St. § 23. 

378) VCD I. T. IV. Cap. § 9. Vgl. auch die im Handlexicoit 
gegebene Definition sp. 659: „Die Fabel ist eine wahrschein¬ 
liche Erzählung einer unter gewissen Umständen möglichen,, 
obgleich nicht wirklich vorgefallenen Begebenheit, darunter 
eine nützliche moralische Wahrheit verborgen liegt.“ 

379 ) VCD I. T. I. Cap. § 33. „Die Fabel selbst, die von 
andern für die Seele eines Gedichtes gehalten wird, ist nichts 
anders, als eine Nachahmung der Natur. Dies wird sie nun 
durch die Ähnlichkeit mit derselben, und wenn sie diese hat, 
so heißt sie wahrscheinlich. Die Wahrscheinlichkeit ist also* 
die Haupteigenschaft aller Fabeln; und wenn eine Fabel nicht 
wahrscheinlich ist, so taugt sie nichts. Wie kann sie aber 
wahrscheinlich seyn, wenn sie nicht die Natur zum Vorbilde 
nimmt, und ihr Fuß vor Fuß nachgeht?“ 

380) VCD II. T. I. Abschn. XI. St. § 16. 

381) In der III. Auflage heißt es bezeichnender „Spitz- 

büberey“. 

382) vCCf a. a. O. § 15.* 

388) VCD ibd. § 16. 

384) VCD II. T. X. Cap. § 16. 

385) VCD ibd. § 18. Zur genaueren Bestimmung des dar¬ 

gestellten Orts führt Gottsched an ibd. XI. Cap. § 18: „Ein 
Haus oder ein Platz auf öffentlicher Straße muß der Schauplatz 
werden, wenn sie in der Stadt vorgeht: sonst könnte es auch 
wohl ein adelicher Pallast, ein Garten, oder bey Schäfer¬ 
stücken ein Wäldchen seyn. Aber wie es einmal ist; so 
muß es das ganze Stück durch bleiben." Vgl. noch VCD II. T. 
I. Abschn. XI. St. § 26. (In der III. Aufl. § 25.) 

38®) Vgl. auch dazu VCD ibd. § 18. 

387) Vgl. oben p. 51/52 

388) VCD a. a. O. § 16. 

389) Vgl. Anm. 354 

390 ) Zu dem Worte „Aufzug“ möchte ich auf einen Passus 
heutigen Sinne des Ausdrucks der Schadenfreude auch damals 

Holl, Lustspieltheorie 10 
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in dem „Vorbericht des Übersetzers“ von der pratique du 
theätre aufmerksam machen: „Unter andern habe ich das 
Wort Aufzug an statt des eingeführten Wortes Handlung 
erwählet, einen Haupttheil eines dramatischen Gedichtes, den 
man sonst Actus nennet, anzudeuten.- Denn es ist nicht 
nur geschickter, die Zweydeutigkeit mit der vorgestell¬ 
ten Handlung zu vermeiden, sondern auch, meinem Ur- 
theile nach, der Natur der Sache, und der Einrichtung der 
meisten Schaubühnen gemäß.“ (Franz Hedelin, Abtes von Aubig- 
nac Gründlicher Unterricht, von Ausübung der Theatralischen 
Dichtkunst, aus dem Französischen übersetzt von Wolf Baltha¬ 
sar Adolph von Steinwehr. Hamburg 1737.) Vgl. dazu Hand- 
lexicon sp. 160, wo bereits die Vermutung geäußert wird, 
daß der Name „Aufzug“ daher rühre, „weil allezeit der Vor¬ 
hang aufgezogen worden“. 

39i) vgl. Handlexicon sp. 12 und sp. 159. 

»92) VCD a. a. O. § 18. 

393 ) Handlexicon sp. 965. 

»94) VCD I. T. V. Cap. § 18. 

»95) VCD II. T. XI. Cap. § 25. 

»96) VCD ibd. § 19. 
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